DIE  LEHRE  VON 

DER 

MUSIKALISCHEN 
KOMPOSITION, 
PRAKTISCH... 

Adolf  Bernhard  Marx 


m 

uiyiiizeu  by  ^oosile 


Harvard  Ck)Uege 
Library 


Eyert  Jansen  Wendeil 


CLASS  Of  im 


1918 


J 


Ml/5iC  IMJURr 


Digitized  by  Google 


DATE  DUE 


0  1  199« 

AUG  ^ 

1  1996 

 ßä. 

,  ü  .'UUi 

'    '-'        '  1 '  .  .• 

t  - 

■ 

nuM 

L^iyki^ud  by  Google 


Marx 

positionslehre. 


Erster  Theil. 


Digitized  by  Google 


Die  Lehre 

▼on  der '  '* 

« 

mnsikalischcn  Komposition, 

praktisch  theoretisch 

▼on 

Adolf  Bernhard  Marx. 


SühenU  Auflage. 


£rster  TheU. 


l)MlaAt4trH«iMngiktiB«BgliMlitr«»ifrMiMMhtr  fTttoiWiim 
bat  in  ^ntuam  ileh  vwtekaMw. 


Leipzig, 

Drnek  imd  Verlag  von  Brdtkopf  und  Bftrtel. 

1868. 

üatA  Stot  Hdl.  London. 


Digitized  by  Google 


NftlVMID  COLliaC  LIBRARY 
FROM 

f  THE  BEQUEST  OF 
EVERT  JANSEN  WtNDELL 
1918 


Digitized  by  Google 


Vorrede 

zur  fttnften  und  sechsten  Auflage. 


Die  sedisto  Auflage  «Ines  Werks,  das  sich  dem  Dienste  der 
Knut  iD  Ihrer  Lauterkeit  und  Tiefe  widmet,  inmitten  einer  Zeit, 
die  anf  dieaen  imd  andern  Gebieten  des  allgemeinen  Völkerlebens 
ksiaeswegs  vom  Siege  des  Beinen  und  Wahrhsfügen  Zengniss  giebt : 
ässolldem  Yeriksser  tonSchstUnterpfimdsein,  dasshier  nnd  aller- 
nirts  Viele  mit  ihm  ^roeinsam  ausharren  in  Lieb*  and  Treue  zn 
dem  von  den  edelsteu  Geintem  Errun<;eiicn ,  in  unerschütterlicher 
Zuversicht  auf  den  Siep  der  guten  Sache ,  wie  wirr  und  falsch ,  wie 
vernebelt  und  tückisch  und  fratzenhaft  uns  auch  manch  böser  Tag 
ins  Antlitz  höhne.  Ein  Volk,  Ein  Leben,  Ein  Furtschritt,  Ein  Ver- 
sinken im  Ganzen  und  allen  einzelnen  Lebensstrclmnngen.  M(k*hten 
Äach  Gleissnerei  und  Üüchtige  Selbsttäuschung  uns  tröstlichere  Aus- 
flucht links  oder  rechts  vorgaukeln:  >iiemand  kann  wähnen  und 
hoffen ,  dass  in  seinem  Gebiet  besserer  Sinn  zur  Geltung  komme, 
denn  im  allgemeinen  Volksdasein.  Am  wenigsten  inijjLebenskreise 
der  Kunst.  Der  Künstler,  —  wo  er  auch  stcV  und  wie  er  sich  stelle, 
welchen  entlegensten  Aufgaben  er  sich  auch  widme ,  —  vor  allen 
Andern  iat  £r  das  Kind  seiner  Zeit  nnd  seines  Volks.  Stimmung, 
AuBehanung,  Idee,  selbst  die  Mittel  seines  Wirkens,  Allesjgehört 
leinem  Volk  nnd  seiner  Zeit  an,  seine  Schöpfung  ist  ;dasildeal  — 
das  vergeistigte  Ablnld  der  Welt,  des  Augenblieks,  in  dem  er  gelebt, 
in  dem  einheitvollen  Volksdaaein  das  Alkertiiams  lelohnet  sieb  das 
isaeiMuf,  dass  Aescbylns,  Sopkokles,  Eoripidea,  —  die  snm  Htfnde- 
leiekeii  sinaiider  nahestehenden,  —  dass  der  niehtiioae  [Zttchtiger 
Aristopbanes  als  eben  so  viel  Standbilder  beUeniseher  Lebensmo- 
Bmtd  in  ans  herttberschann.  In  der  modernen  Knltnr- nnd  Stünde- 
Mridllftung  nnd  InteressenvenpHttsrong  bildem  nns  die  Künstler  je 
aaeh  ihren  Richtungen  die  Beziehungen  nnd  Büdangskieise ab,  die 
äeh  m  das  zerfahnie  Nationaldasein  getheilt  haben.  Wie^einst  der 
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Minnesang  das  Rittertbnm,  der  Meistersang  die  ZUnftigkeit,  so  spie- 
gelt Goethe  die  GeinUtiüsticfc  und  Geistesmacht  des  Deutschen  aus 
jener  Zeit  unsrer  Väter  tagesklar  wieder,  wo  es  erlaubt  und  möglich 
war,  sich  ntiUitslos  und  geschichtslos  an  den  natürlichen  und  Fami- 
lien- und  allgemeinnieuseliliehen  Beziehungen  genügen  zu  lassen,  — 
so  sehwärmt  neben  ihm  Schiller  den  realitätlosen  um  so  berauschen- 
dem Dithyrambus  der  deutscheu  Jugend  mit,  jene  ixiontische  Liebe, 
die  sehnende  Arme  nach  Wolkengebilden  emporstreckt  aus  der  an- 
widernden Kleinlichkeit  und  Peinlichkeit  der  Verhältnisse,  unkundig 
noch  und  unmächtig,  die  Wirklichkeit  edler  zu  gestalten  —  und 
doch  segensschwangere  Prophe:6eihung  auch  für  unsre,  der  Nachge- 
bornen,  Zukunft,  die  sich  ans  der  jetzigen  Versimkenheit  in  Gewalt- 
that  und  Heuchelei,  Trug  und  Sclhsteniiedrigiiiig  —  und  trete  ihrer 
gereinigt,  gesundet  nnd  heilvoli  erbaun  soll. 

Gleiches,  Zag  um  Zug,  ist  auf  dem  AntlitK  der  Tonkunst  eo 
lesen ;  auch  de  lebt  unser  Leben  mit»  tOnt  unsre  FVenden  und  Leiden 
wieder,  sinkt  mit  der  schwächlichen  und  verderMen  Zeit  und  erhebt 
sich  mit  der  gesundenden,  für  jede  Schicht  und  Richtung  des  Volks- 
lebens der  getreue  Wiederhall.  So  war  es  stets»  so  ist  es  jetsst. 
Weder  sie  noch  das  Dasein  des  Volks  ist  ohne  diiese  ErkenntnisB 
▼otls^ndig  «u  begreifen.  Das  glänzende  Leer  des  Salonlebens»  — 
die  Abgespanntheit  des  Geschäfts ,  die  sich  an  ansgenutxten  Liebes- 
und  Intriguenspässen  restauriren  oder  vergessen  möchte,  —  die  Bla- 
sirtheit  der  »>Gesellschaft(  und  die  ^Mixed  Picclcs«  zusanimenge- 
zerrter  Effekte  und  Kontraste,  SiiKscn  und  Säuren  aller  Art,  die  sie 
galvanisch  aufzucken  lassen  sollen ,  —  der  for/irte  Romantizismus 
auf  dem  Throne  der  Zeit,  —  das  weiche  kourinaeherische  Spiel  mit 
Sössen  Schmerzen,  mit  zersetzten  und  heruntergemässigten  Leiden- 
schaften, Halbwahrheit  und  llalbiüge,  — jener  neue  Pietismus,  der 
seine  Ohnmacht  und  Glaubensleerheit  verstecken  und  aufsteifeo 
möchte  durch  die  nachgemachten  Formen  einer  glauhens-  und  wahr- 
heitSTnächtigen  Zeit:  Alles.  Alles  ist  unserm  Lehen  und  unserer 
Kunst  unerlassen ,  so  gewiss  und  gerecht ,  als  die  neue  Idee  —  wo 
sie  sich  gezeigt  und  geregt  —  in  solcher  Zeit  nicht  hat  dttrchdringen 
können  und  dürfen.  Doch  dies  ist  ein  zu  wichtiger  nnd  nmfassender 
Gedanke»  als  dass  er  nebenbei  zur  Geltung  gebracht  werden  konnte ; 
anderswo  wird  er  sein  Recht  finden. 

Für  uns  nun ,  die  nach  der  Versunkenheit  Erhebung»  ans  dem 
Tode  selbst  neues  Leben  zuversichtstark  erwarten »  gilt  es  stets  und 
flberall:  Treue  zu  bewahren»  dem  l^ege  der  Wahrheit»  der  Idee  die 
Wege  zu  bahnen  und  die  Pforten  zu  ö.men. 

So  hat  auch  mich  die  ehrende  Mahnung  jeder  neuen  Auflage 
treu  und  unermüdlich  gefunden  in  dieser  Richtung  meines  Berufe. 
Was  mir  httlfifeleh  an  Statten  kam»  Ist  die  erweiterte  Bedbaehtung 
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nnd  die  nan  zwr>lf  Jahre  (nicht  ohne  Opfer)  festgelialtne  Gelegenheit, 
an  vereinten  Schülern ,  wie  an  einzelnen  im  Privatunterricht  {nel)en 
der  weniger  freien  Form  akademisclier  Vorträge]  Lehre  und  Lehr- 
methode in  künstlerisch  freier ,  praktisch  -  ungehundener  Weise  an 
Jüngern  der  Kunst  und  des  Künstleranits  zu  [»rüt'en.  Freudig  hab' 
ich  das  halbe  Buch  umgestaltet,  um  keine  neue  Anschauung  und  Er- 
fkhmng  unbenutzt  zu  lassea»  wiewohl  auch  hier  fUr  vollständig  aus- 
gebreitete Mittheilnng  ein  «ndrer ,  freierer  Raum  voraasbestinunt 
bleiben  muss.  Ist  auch  ans  dieser  Prüfung  Lehre,  K anstanschaaiing 
mui  Methode  in  allem  Wesentlichen  unverändert  hervorge^ngen : 
flo  wird  man  es  doch  weder  einem  Nachlass  in  der  Bemfstrene  noeh 
gar  eitelm  Selhstgentlgen  beimessen  dürfen,  sondern  nur  der  nenbe- 
festigten  Ueberzengnng.  Aneh  jetzt,  wie  in  den  frtthem  Anf la- 
gen*, scheint  sich  mir  die  Aufgabe  einer  Knnstlehre  dahin  anssa- 
spfec^en: 

iiass  sie  durchdring emhte  und  iimfassendste  Kunstcrkemif- 
m'ss  in  Betcuss'sein  und  Gefühl  des  Jüngers  venoandle  und 
sofort  zu  künstlerischer  Thai  hervortreihe. 

Nicht  abstraktes  Wissen  nnd  nicht  technisehe  Abrichtnng  knnnen 

Kunstbilduni^  erzielen  oder  auch  nnr  vorbereiten ;  sie  sind  beide  da« 
Oe^rentlicil  des  künstlerischen  Wesens  und  es  ist  die  Erbsünde  der 
alten  Lehre**,  dass  sie  über  diese  widerkünstlerische  Tendenz  nicht 
hinausgehn,  nicht  von  ihr  hat  lassen  wollen.  Aber  eben  so  wenig 
kann  der  besonnene  Kenner  der  Kunst  neuerliche  Lehrversuche  bil- 
ligen, die  darauf  hinzielen  (wie  vor  einem  Jahrhundert  Uiepel  nnd 
später  IjOgier  nicht  ohne  Witz  und  Lehrgesehiek  ^^cthan),  äusserlicli 
zur  Anfertigung  von  Tonstücken  anzulernen,  die  Kunst  zu  mecliani- 
siren,  statt  in  den  Geist  des  Jungers  einzupflanzen  und  auH  ihm  leben- 
voll hervorzurufen.  Vielmehr  muss  —  wie  die  Tliat  des  Künstlers 
nur  aus  seinem  eignen  fre  en,  von  der  Wahrheit  ganz  durchdrungnen 
Geiste  geboren  wird  und  wie  sie  nicht  Metier,  nicht  abstrakter  Ge- 
danke, sondern  Geist  in  Verkörperung  ist.  so  iimig  wie  der  Mensch 
selber  Geist  und  Körper  in  nnxertrennter  Einheit  —  die  Kunstlehre 
fortwährend  trachten,  znr  lebendigsten,  Uberzcugungvollsten  An- 
sdiaanng  nnd  aus  dieser  zu  rüstiger  nnd  freudiger  That  ttberznftth- 
reo,  mit  Beidem  aber  jene  Sicherheit,  die  anf  eignem  Uberzengnng- 
festem  Ericbniss  beruht  —  und  jenen  sehnsuchtvoUen  Drang  nach 
neuen  Thaten  nnd  Fortschritten  zu  erziehn,  die,  wie  mir  schein^ 
Bedingung  und  Kenmseichen  wahrhaft  ktknstlerischen  Lebens  sind. 


•  Aus  den  Jahren  1837,  1S4I,  184r),  1<52,  isr.s 
•*  Verfrl.  darüber  die  zunächst  für  Lehier  litvstirumte  Schrift:  »Die  alte 
Masiklebre  im  Streit  mit  unserer  Zeit«,  bei  Breitkopl'  und  Härtel. 
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Dieser  Gnmdsatz,  im  VeTeia  mit  ^er  ans  Mheeter  Jugend 

an  den  Kunstwerken  und  eigner  Kunstthätigkeit  herangereiften  An- 
schauung vom  Wesen  der  Kunst ,  befest'^^t  durch  den  Anblick  der 
geschichtlichen  Kunstentwickehing ,  durch  die  wachsende  Zustim- 
mung (h'r  EiiisichtvoUsten  und  durch  vieljährige  immer  ausgebreite- 
tere  Erfahrung,  ist  mir  jetzt  wie  in  den  frllhem  Bearbeitungen  Gesetz 
gewesen.  Das  Wechselspiel  von  Lehre  uudTbat,  von  Gesetz  und 
Freiheit ,  von  Form  und  Inhalt ,  von  Melodie  und  Harmonie  —  und 
wie  sonst  noch  die  im  Wesen  einigen  Gegensätze  heisren  —  immer 
lebendiger,  beseelender,  fruchtbarer  anzuregen:  das  mosste  diesmal 
auch  vornehmste  Aufgabe  sein. 

Ueber  dies  Alles  indess  mich  näher  auszusprechen ,  ist  nicht 
mehr  Anlass,  da  ich  seit  der  Tierten  Auflage  daa  Wichtigste,  was 
ich  Uber  die  Lage  and  Fördemog  Ton  Kunst  und  Kunstlehre  zu  sagea 
vermocht,  in  meiner  »allgemeinen  Musik-Lehrmethode« 
(Die  Musik  des  neunzehnten  Jahrhunderts  und  ihre  Pflege]  nieder- 
gelegt habe.  MOg^  es  meinen  Genossen  im  Lehr&che,  nieht  bios  den 
Komposition  Lehrenden ,  sondern  allen  Hosiklehrem,  die  gegensei* 
tiger  Berathung  und  Theilnahme  zugänglich  sind,  —  so  sicher. för- 
derlich sein,  als  idi  es  dcherlidi  aas  treneater  Qesinnuig  niedeige- 
sehfkbea! 

Berlin,  Mai  1803. 


A»  B.  Marx. 
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1.  RicktU  BestinuHuig  der  KompoiitioBtlebie. 

ie  RompositioDsiehre  bat  zun  ich  8t  den  rein  praktischeo 
Zweck ;  Anldtang  zu  mosikaUscher  Kompositioo  zu  geben,  zu  dereel- 
ben  —  Anlage  und  ^Uebung  des  Lernenden  vorausgesetzt  —  '^^cschickt 
ztt  machen.  Diese  Bestimmung  erfüllt  sie  nur  dann  vollständig', 
wenn  sie  Alles  lehrt,  zn  Allem  geschickt  macht,  was  einem  Kom- 
ponisten als  solchem  zn  leisten  obliegt  $  sie  umfasst  nicht  weniger , 
als  die  gestimmte  Tonkunst. 

Zu  diesem  Zweck  bat  sie  erstens  eine  Reihe  positiver 
Kennliiisse  (r.  B.  über  die  technische  Brauchbarkeit  der  Instru- 
mente; mitzutheilen ,  während  sie  einen  gewissen  Grad  allgemeiner 
Bildung,  gewisse  Hülfskenntnisse  und  Fertigkeiten  und  die  elementa- 
ren Müsikkenntnisse  voraussetzen,  oder  anderweit  die  Hülfsmittei  zu 
deren  Erlangung  nach  weisen  darf. 

Zweitens  hal  sie  das  Geschäft,  die  geistigen  F.ihigk eilen 
des  l^emenden  zu  wecken  und  zu  steigern;  drittens:  diesem 
die  für  das  Gelingen  musikalischer  Komposition  notbwendige  Erkennt» 
■iss  und  Einsicht  mitzulbeilen. 

Die  dem  Künstler  eigne  und  nöthige  Erkenntniss  ist  aber  eigen- 
ibomlicher  Natur,  wie  die  Kunst  selbst. 

Die  Kunst  ist  nicht  rein-geistiges  Wesen,  wie  der  Gedanke,  den 
die  Wissenschaft  zu  bebandeln  bat,  oder  der  Glaube,  den  die  Religion 
in  ans  hegt.  Sie  ist  eben  so  wenig  körperlicher  oder  materiaier 
Bescbairettbeit,  wie  die  Gebilde  der  Natur.  Sie  ist  lebendiger 
Geist,  in  körperlich-sinnlicher  Gestalt  offenbaret.  Eine 
Lehre,  die  den  abgezogenen  geistigen  Inhalt  der  Rnnst  uberlieferte, 
wire  nicht  mehr  Kunstlehre,  sondern  Philosophie  der  Kunst.  Eine 
Lehre,  die  darauf  aasginge,  das  Material  der  Kunst  abgesondert  vom 
geistigen  Inhalte  zn  überliefern,  wurde  mit  der  Tödtung  der  Knust  be- 
ginoen  ond  niemals  zn  ihrem  wahrhaften  Sein  und  Wesen  gelangen. 

Marx,  Coap.-L.  I.  7.  Asfl.  1 
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Die  Aufgabe  der  rechten  Kaostlebre  ist  vielmehr:  dieses  Wesen  in  air 
seinen  geistig-sinolichen  Aeasserungen  und  BesiebuDgen  dem  Junger 
zum  Bewusstsein  zu  bringen  und  dadurch  zu  seioem  wahren  Eigentbnm 
ZD  oiacheD.  Das  todte  Material  war'  ihm  unnütze  Bürde,  er  wüsste  es 
so  wenig  zu  brauchen,  als  die  Worte  einer  Sprache,  deren  Sinn  ihm 
unbekannt  ist ;  die  abgezogenen  Gedanken  würden  ihm  als  graue  Schat- 
ten eines  dabingeschwundnen  Lebens  voruberschwanken.  Der  Künst- 
ler bat  aber  nicht  einem  vergangnen  Leben  nachzuschaun ;  sein  Geschift 
ist  lebendiges  Schaffen.  Er  mag  nicht  inhaltlos  spielen  mit  Unverstand- 
nen  Aeusserungen,  sondern  er  hat  sicher  zu  wirken,  sieh  klar  und 
bestimmt  zu  olfenbaren  in  der  Gestaltenwelt  seiner  Kunst ;  und  dazu 
muss  er  sie  durchschaut  und  ganz  zu  eigen  haben.  Rein  Künstler 
ist  ohne  diese  Crkenntniss  und  geistige  Aneignung  je  gewesen  oder 
denkbar. 

2.  Um  kfinstleiuolie  Tendenx. 

Da  die  Kompositionslehre  zunächst  den  rein  praktischen  Zweck 
lial,  zur  Ausübung  der  Kunst  zu  befähigen  :  so  muss  auch  ihre  Form 
eine  durchaus  p  r  a  k  l  i  s  c  h  e  ,  auf  das  W  e  s  e  u  der  Kunst  g 
richtete  sein.  Sie  darf  sich  nicht  auf  wissenschaftlichen  beweis  ein- 
lassen (da  auch  tlic  'Hjaiigkeit  des  Künstlers  eine  nicht-wissenschaftliche 
ist),  obwohl  sie  auf  wissensehafllicher  Grundlage  beruht,  —  wie  auch 
(las  Werk  des  Künstlers  unbewusst  auf  tiefster  wisseuschaftlich  zu  er- 
weisender Vernunft  gegründet  ist.  Diese  letzte  Hr-^ründung  und  Recht- 
fertigung überliisst  die  Kompositionslehre  der  iM  ii  s  i  k    i  s  s  e  n  s  cha  f  t. 

ihr  Geschäft  ist  vielmehr:  k  ü  nst  Icriscbe  Krkenntniss  aus 
dem  innersiea,  jedem  Musikiahigen  angebornen  Sinn  und  Be- 
wusstsein hervorzuziehn  und  zu  liebten;  sie  wendet  sich  zunächst 
an  dieses  unmittelbare  Gefühl  und  bewusstsein  des  Jüngers,  das  man 
seiner  theils  bewusslen  tbeils  uubewussten  l^atur  nach  das  künstle- 
rische Gewissen  nennen  dürfte  und  das  erster  und  letzter  Leiter 
des  Jongers  wie  des  gereiftesten  Künstlers  ist.  Jeder  ihrer  Schritte» 
jeder  Rath,  jede  Warnung,  die  sie  ertheilt,  kann  nur  auf  dieser  Er- 
kenntniss  beruhn ;  die  Kunst  ist  nur  um  ihrer  selbst  willen  da  und  sich 
selber  Gesetz,  sie  kann  nur  das  als  Gesetz  und  Regel  auf  sich  nehmen, 
was  au«  ihrem  eignen  Wesen  folgt. 

Daher  kann  jedem,  der  sich  t  heil  nehmen  den  Sinnes  für 
Musik  bewusst  ist,  die  troslvoUe  Vestcherung  gegeben  werden:  dass 
er  s c h  <ui  d a d  u r c  |j  befähigt  ist,  die  Kompositionslehre 
ihrem  ganzcfi  Inhalte  nach  zu  fassen;  denn  er  trägt  das, 
worauf  sie  illou  hci  iiht,  schon  im  Busen.  Die  Lehre  hat  kein  ander 
Geschäft,  als:  diesen  Sinn  zu  BewussLsein  und  Reife  zu  bringen,  indem 
sic  ihn  durch  die  gestaltenüberreiche  Welt  der  Kunst  hindurch  geleitet 
und  an  ihnen  allen  bereichert  und  kräftigt. 
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3.  Waitara  BestiBinuig  der  Komposttionsleliie. 

Mif  diesem  wichtigsten  Berufe,  künsl!erische  Erkenntniss  zu  we- 
rken uud  zu  enltalten,  bieiel  sich  die  Küuiposilionslehre  nidil  blos  künf- 
tigen Komponistea  als  unerlässlicbe  Schule,  sondern  auch  Jedem,  dem 
als  Kunstfreund,  ausübendem  Künstler,  besonders  aber  als 
Dirigenten  oder  Lehrer  in  irgend  einem  Zweige  der  Kunst  an  ver- 
trauter, tieferer  Bekanntschaft  mit  der  Kunst  gelegen  ist;  tiefes  Ein- 
dringen in  die  Kunst  und  ihre  Werke,  sichre  Erkenntniss,  reiche  und 
vielseitige  Entfaltung  der  musikalischen  Anlage  kann  nur  sie  gewähren. 

Denn  die  Musik  ist  —  wie  der  erste  Hinblick  Jeden  uberzeugt  — 
eio  Inbegriff  unsäbliger,  vielfachst  von  einander  abweichender,  vielföl- 
tigst  mit  einander  sich  verbindender  und  verschmelzender  Gestaltungen, 
die  andern  Hörer  flüchtig  und  unaufhaltsam  wie  dasWehen  der  Lüfte  vor- 
äbergleiten,  die  selbst'dem  Leser  und  Ausübenden,  der  sie  festhalten 
und  durchdenken  möchte,  Blick  und  Gedanken  durch  rastlosen  Wech- 
sel verwirren:  wofern  er  nicht  den  Sjuuch  kennt,  der  das  tausendfäl- 
tige Rälhsel  ihres  Daseins  lo.scl,  wenn  er  nicht  nii  llhätiger  Zeuge 
,iir  dieser  ßildungcn  gewesen  ist,  was  er  eben  nur  au  der  llanil  der 
Koin])usilionslehre  wird.  Ohne  die  von  ihr  gewahrte  Bildung  kann  man 
von  den  Werken  der  Kunst  einen  (liichligern  oder  tiefem  Eindruck  em- 
pfangen, man  kann  bei  einer  allgemeinen,  nicht  auf  den  letzten  Grund 
dringenden  Unterweisung  sie  obenhin  verstelni ,  bisw  eilen  (aber  nie 
ganz  sicher  sie  glücklich  darstellen,  in  langer  Erfahrung  si(  fi  eine  ge- 
wisse—  freilich  höchst  unzuverlässige  Keuuerschallt  erwerben,  oder 
endlich  auf  wissenschaftlichem  Wege  den  allgemeinen  Begriff  der  Sache 
fassen.  Aber  sie  ganz  zu  verstehn  und  zu  durchdringen,  ihren  ganzen 
Inhalt  sicher  zu  gewinnen,  ihr  so  vertraut  zu  sein,  dass  jeder  einzelne 
Zog  und  die  Gesammtheit  aller  im  Kunstwerk  uns  gereift,  vorbereitet, 
in  vollster  Emptänglichkeit  trilft,  iu  jedem  Einzelnen  wie  im  Ganzen 
der  Geist  und  Wille  des  Künstlers  uns  durchleuchtet  und  enlzündet, 
das»  wir  den  Geist  und  Gehalt  des  reichsten  Werkes,  auf  den  unslelen 
ToDwellen  sicher  erfassen :  das  ist  nur  durchdringendem  Studium  er* 
langbar.  Besonders  dem  Dirigenten  und  Lehrer  ist  dieses 
zur  tiefsten  Einsicht  —  und  nebenbei  zu  unzähligen  methodischen  Vor- 
tbeilen  und  Erleichterungen  —  führende  Studium  schlechthin  nn* 
enibehriich. 

4.  Umfang  der  Kompositionslehre. 

Schon  oben  ist  die  Poderung  ausgesprochen  worden,  dass  die 
Rompositionslehre  den  gesammten  Inhalt  der  Tonkunst  in  sich  fassen. 

Alles,  was  im  weitesten  Sinne  zur  musikalischen  Romposition  gehört, 
anschaulich  überliefern  uiüs:)e.  Jsur  die  fremden  Hülfskenntuisse 
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und  die  jedem  Musikübenden  (er  sei  Säuger  oder  Spieler)  nothwendi- 
gen  Elenienlar  - Musikkenntnisse  werden  vorausgesetzt !  letz- 
tere, wie  sie  iu  der  allgemeinen  Musikieiire*  vom  Verlasser  darge- 
stellt sind. 

Nach  der  üblichen  Stoffeinlheilung  muss  also  die  Komposilioosiehre 
folgende  Lehren  in  sich  schliesseo : 

1 .  die  Rhythmik,  oder  Lehre  vom  Rhythmus, 

2.  die  Melodik,  oder  Lehre  von  der  Melodie, 

3.  die  Harmooik,  oder  Lehre  von  der  Harmonie, 

4.  den  Kontrapunkt,  oder  die  Lehre  von  der  Bildanff  und  Ver- 
knüpfung gleichseitiger  Stimmen, 

5.  die  Lehre  von  den  Kunst  formen, 

6.  die  Lehre  vom  Inatrumentalsatse, 

7.  die  Lehre  vom  Vokalsatze 

Von  diesen  sieben  Rubriken  fallen  zuvörderst  die  erste  und  vierte 
mit  andern  7usammen,  so  dass  nur  fünf  wesentlich  trennbare  blei- 
ben. Sodann  ist  leicht  einzusehn,  dass  wohl  die  Begriffe,  nach  denen 
jene  Rubriken  genannt  sind,  —  Melodie,  Harmonie  u.  s.  w.  —  vom 
Verslande  getrennt  restf^ehallen  werden  können,  dass  aber  diese  Tren- 
nung nur  eine  abstrakte  ist,  von  der  die  Kunst  selber  nichts  weiss.  Es 
giebt  keine  Melodie  ohne  Rhythmus,  es  giebt  kein  Tonstück,  das  nur 
Harmonie  wäre,  es  ist  auch  nicht  die  kleinste  Harmoniefolge  ohne  Me- 
lodie, ja  ohne  verbundne  Stimmen  oder  Melodien  denkbar. 

Da  nun  die  Kompositionslehre  Konsllehre  sein,  die  Kunst,  wie 
sieist  und  lebt,  überliefern  soll,  so  darf  sie  sich  auf  diese  wider- 
natürliche Trennung  nicht  weiter,  als  dringend  oothwendig  und  forder- 
sam  ist,  einlassen ;  sie  würde  sich  sonst  dem  untrennbaren  Wesen  der 
Knust  entfremden.  Ja,  die  abgesonderte  Betrachtung  lisst  sich  nicht 
einmal  theoretisch  durchfuhren.  Die  Lehre  von  der  Melodie  hüngt  nicht 
nur  unzertrennlich  mit  Rhythmik  und  Formlehre  zusammen,  sondern 
beruht  auch  thdlweis^  auf  Harmonik  und  Kontrapunkt,  so  wie  dieser 
ohne  alle  genannten  Lehrßcber  unmöglich  ist.  Nur  ein  Theil  des  Stof- 
fes, die  Verwendung  bestimmter  Instrumente  und  des  Gesanges,  kann 
eine  Zeit  lang  bei  Seite  gelassen  werden ;  und  dies  benutzen  wir,  um 
nicht  die  Masse  des  uiizcrtrennt  zu  Beobachtenden  unuöthig  zu  häufen. 
So  trilL  also  die  Kompositionslehre  vor  allem  in  zwei  grosse  Par- 
tien auseinander;  in: 

die  reine  Kompositionslehre 

und 

die  angewandte  Kompositionslehre. 


*  Die  allgcmeioe  Musiklebre  voo  A.  B.  Marx,  fiebeote  Aaflage, 
bei  BMltkopf  asd  Blrtel.  1863. 
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Die  letztere  Partie  enthält  die  Lehre  vom  Instrumental-  und  Vo- 
kalsatz, von  der  Verbindung  der  Musik  mit  kirchlichen  oder  dramati- 
schen Zwecken;  die  erstere  begreift,  mit  Ausschluss  des  die  [[istruraen- 
tal-und  GesangbehandluQg  Angebenden,  dea  übrigeo  gesammtea  luball 
der  fiompositioofllehre*. 

5.  6aig  dmr  reman  ftomiHMituuislelm. 

Die  reine  Komposilionslehre  beginnt  ihre  Enlwickelung  mit  der 
einfachsten  Gestaltung,  nämlich  der  einfachen  Tonreihe.  Aus  der  er- 
sten Grundlage,  der  diatonischen  Tonleiter  fund  zwar  der 
Durgatlung),  entwickelt  sich,  unter  Zutritt  des  lUivthmus,  die  Me- 
lodie; und  damit  erscheinen  zugleich  die  Grundformen  aller 
Musikbildungen:  Gang,  Satz  und  Periode.  Unter  Fortwir- 
kiing  aller  dieser  Kunstelemente  und  Hunsigedanken  betreten  wir  die 
zweite  Gruadlage,  die  aus  der  Tonika  aufsteigeode  Harmoaie, 
di« sogleich  in  zwei  Massea  sich  darstellt  uad  im  Gegensatz  zu  der 
kiBsimässig  aosgebildetea  Harmonie  Naturharmonie  genannt  wird . 
Sie  giebl  nieht  nur  neuen  melodischen  Stoff,  sondern  wird  auch  Grund- 
lage des  zweistimmigen  Satzes.  In  diesem  tiefera  Element  ent- 
wiekeln  sich  schon  aus  der  Periode  die  Formen  ein&cher  Tonstücke 
in  zwei  und  drei  Theilen. 

Ans  den  beiden  harmonischen  Massen  tritt  nun  in  steter  Folgerich- 
tigkeit das  Akkordwesen  hervor.  Die  Durtonleiter  wird  jetzt  auch 
harmonisch  begründet  und  die  Molltonleiter  mit  ihrem  Gefolge 
DMcr  Akkorde  aufgefunden. 

In  der  Tonleiter  hat  sich  schon  der  Gegensatz  von  Tonika 
lad  Tonleiter  ergeben,  der  sich  in  den  beiden  Massen  der  Natnr- 
birmonie  noch  votlkommner  ausspricht  und  in  der  ausgebildeten  Har- 
moni»^  sich  vollendet  zu  tonischem  Dreiklang  und  Dominant- 
akkord  —  oder,  genau  genommen,  dem  Inbegriff  aller  übrigen  Ak- 
korde. Derselbe  Gegensatz  kehrt  in  reicherer  Ausbildung  wieder,  wenn 
wir  weiter  dahin  gelangen,  in  der  Modulation  aus  dem  ursprüngli- 
chen und  Haupt  ton  in  fremde  oder  Neben  töne  überzugehn  ,  also 
in  einem  Tonslücke  verschiedne  Tonarten  zu  verbinden  und 
einander  enti^egen  zu  setzen,  —  wie  früher  die  übrigen  Akkorde  dem 
Ionischen  Drcii  lange,  —  die  zweite  harmonische  Masse  der  ersten,  — 
die  Tonleiter  1er  Tonika. 

Hierdurch  ist  nicht  nur  der  Akkordreichthum  vermehrt,  sondern 
es  sind  in  der  sinnigen  Verknüpfung  verschiedner  Tonarten  zu  einem 


*  Pir  reine  KomposilioDilebre  ist  im  vorliegeDden  ersteo  uod  dem,  1864  io 

fiiiifler  Auflage  erschipneneo  zweiten  Theile,  —  die  anfj^ewandte  Kompositionslehre 
ist  im  drUleo  (vierte  AuHage  186dj  und  vierten  (dritte  Auflage  18d0}  Theiie 
Sesebea. 
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GanseD  auch  die  m  od  niatoris  eben  Gr  und  Züge  za  aller  Art  grSa* 

serer  Kons Iraktionen  oder  Kunstrornien  gefunden.  Beiläußg  bie- 
ten die  Akkorde  neue  Grundlagen  tiir  Meludie;  in  gleichen) 
Schritte  mit  der  Entwickehin^  der  Harmonie  geht  die  Kunst,  eine  ein- 
fache Melodie  Toti  für  Ton  zu  hegleiten,  vorwürls;  die  einfach- 
sten Formen  des  \  «  rs  p i  <•  I  s  und  die  harmonischen  G  ru n  d  1  age n 
zur  Liedkoni  Position  ergehen  sieb  neben  alT  diesen  Studien. 

Von  hier  aus  enthüllt  sieh  nun  die  andre  Seile  der  Harmonie,  nach 
der  hin  sie  als  Verbindung  gleichzeitiger  To  ii  r  e  i  h  e  n  e  r- 
scheint.  Die  Tonreihen  streben  jede  zu  einer  in  sich  ahgeschlossnen 
und  für  sich  befriedigenden  melodischen  Gestalt;  sie  werden  S  lim- 
ine u.  Cm  sich  melodisch  auszubilden,  rufen  sie  in  den  Umkreis  der 
Harmonien  die  barmoniefremden  Töne,  Vorhalte,  Durchgänge, 
H  ü  1  f s  t ö  n  e  n.  a.  w.,  die  wieder  neue  Akkorde,  Modolalionen  n.  a.  w. 
nach  sich  ziehn. 

Die  Begleitung  wird  freier  und  reicher,  man  iat  im  Besitze  viel- 
facher Mittel,  Begleitung  oder  Nebenstimmen  von  einer  Haupt- 
stimme  zu  unterscheiden.  Die  Behandlung  des  Chorals  wird 
gezeigt.  Der  Choral  fuhrt  aber  zn  der  praktischen  Lehre  von  den  Rir- 
ehen-Tonarten,  nicht  blos  wegen  der  Behandlung  der  in  ihnen  ge- 
setzten Choräle,  sondern  auch,  weil  selbst  die  Abweichungen  des  alten 
Tonarten-Svstems  nnserm  neuern  System  zur  Bestätigung  und  Befesti- 
gung gereichen.  Die  Entwickelung  der  Durchgänge  wird  vollendet, 
alle  bisherigen  Tonbildangen  Werden  zur  Begleitung  weltlicher 
Melodien  verwendet. 

Hieniiil  ist  Melodik  und  Harmonik  vollständig  behandelt  und  schon 
zu  mannigfachen  Kunstzwerken  angewendet.  Diese  Anwendung  ist 
jedoch  stets  von  Aussen  bedingt,  entweder  durch  eine  gegebne  Melo- 
die, die  begleitet,  aber  nicht  geschaffen  oder  verändert  werden  soll, 
oder  durch  Beschränkung^  in  den  Mitteln  der  Darstellung.  Hau  pl- 
zweck der  bisherigen  Lehre  ist  die  Gewinnung  der  Kunstmillel ;  selbst 
die  eingeführten  Kunslfnrmen  sind  nicht  sowohl  um  ihrer  selbst  willen 
(sie  kehren  später  erst  mit  zureichender  Ausstattung  wieder)  eioge- 
fuhrt,  als  um  jenes  Zweckes  willen.  Diese  ganze  Eutwickeluog  nach 
ihrem  Hauptinhalte  benannl,  stellt  sich  demnach  als 

erster  Theil 
der  reinen  Kompositionslehre 

dar.  — 

Von  hier  aus  werden  nach  einander  alle  Kunst  formen  entwi* 
ekelt;  sie  treten  hervor,  je  nachdem  man  das  Vorhandne  bald  nach  der 
einen,  bald  nach  der  andern  Seite  hin  bewegt. 

Zuerst  fassen  wir  die  musikalischen  Sätze  in  der  Weise  auf,  wie 
wir  sie  im  Obigen  betrachtet,  als  bestehend  aus  einer  Hauptstimme  und 
begleitenden  Nehenstimmen.  Ans  dieser  Passung,  die  wir  die  bono- 
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phone  nennen,  treten  alle  kleinern  Formen,  des  Tanzes,  Mar- 
sches u.  s.  w.  hervor,  vollendeter,  als  unter  Grundlegung  der  Nalur> 
barmonie  im  ersten  Theil  mö^lirfi  war. 

Sodann  fassen  wir  die  Harmonie  als  gleiclizeilige  V^erbindung  von 
Stimmen,  deren  jede  selbständigen  Gehalt  und  Karakler  bat;  von  bier 
MS  M4m  sich  nach  einander  die  Formen  polyphoner  Sehreihart 
aaa:  sonäcbst  Figuraiion  nnd  Nachahmung  mit  den  aus  ihnen 
hervorgehenden  Formen.  Da  nun  aber  in  polyphonen  Sätzen  keine 
Stimme  Haaptstimme  ist,  sondern  jede  zn  ihrer  Zeit  vorherrschen  kann 
mi4  alle  naöh  Selbständigkeit  traehien,  so  führt  dies  auf  den  Gedanken, 
von  zwei  oder  mehr  polyphonen  Stimmen  jede  zu  ihrer  Zeit  als  Haupt* 
stimme  zn  gelwaneben.  Dies  leitet  anf  die  Formen  der  Fuge,  des 
Kamen  tt.  s.  w.,  die  sieb  nach  und  aus  einander  entwickeln  unter  dem 
Gesetze  des  einfiichen,  doppelten  nnd  mehrfbchen  Kontrapunkts.  Diese 
ganze  Bntwiekelnng  stellt  sich  dar  als 

Zweiter  Theil 
der  reinen  Kompositionslehre 

oder 
F  0  r  ui  1  e  h  r  e  , 

und  bescbliessl  die  reine  Kompositionslehre,  zu  der  die  augewandle 
nächst  dem  ihr  unmittelbar  angehörigen  Iniialte  noch  vielfache  Ergän- 
zan^n  naclil)rinp;l.  Namentlich  werden  hier  diejenigen  zusammen- 
f^eselzlen  Kunsllurmen  (Rondo  u.  s.  w.  gezeigt,  die  keinri  heson- 
deru  Vorübung  in  der  reinen  Kompositionslehre  bedürlen  und  hesser 
gleich  in  Anwendung  auf  bestimmte  Instrumente  oder  Stimmen  gelehrt 
werden. 

6.  ToriMIg»  RecUfertigiiiig  dieses  Weges. 

Nächster  Lohn  dieser  vollständigen  und  systematischen  Knlwicke- 
Inog  ist:  dass  keine  der  spätem  Formen  (auch  die,  welche  man  für 
die  schwierigem  hält,  z.  fi.  Fuge  und  Kanon)  schwerer  erreichbar  ist, 
als  jede  vorhergegangne $  denn  jede  ist  nur  weitere  Folge  der  vorigen; 
jede  erscheint  zwar  zusammengesetzter,  zahlreicherfl  Rücksichten  un- 
terworfen, findet  aber  in  demselben  Grade  geübtere  Kräfte  und  genö- 
geaden  Vorbau.  Indem  sich  eine  Form  aus  der  andern  durchaus  ver« 
minflgemass  entwickelt ,  zeigt  jede  sich  als  vernünftiges ,  sinnvolles 
KaiMigebilde  mid  als  nnentbebriiches  Glied  in  der  Unterweisung  des 
RMstjüngers ;  —  nnd  zwar  das  Letztere  theils  nm  ihrer  selbst  willen, 
tiMÜs  wegen  des  weiter  daraus  Folgenden.  Es  ftUen  also  jene  ven 
Halb-Ontenricbtelen  angeregten  Vorortheile,  dass  gewisse  Konstlsnnen 
(etwa  die  Fuge  u.  A.)  veraltet  seien,  ganz  weg.  Sie  sind  für  sich  an 
ihrer  Stelle  unersetzlich ,  und  für  weitere  Eniwickelangen  u^d  die 
vollendete  Küusllerbilduug  uueutbebrliGb. 
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In  dieser  Folgerichtigkeit  und  gerechten  Erkenntniss  legt  die 
Kompositionslehre  ihre  zweite  Rechtfertigung  ab,  während 
ihre  erste  darin  liegt,  dass  sie  ihre  Aufgabe  vollständig  auf  sieb 
nimmt. 

Es  versteht  sich  übrigens,  dass  jene  Vollständigkeit,  welche  als 
Bedingung  der  Kompositionslehre  unerkannt  wird,  nicht  im  mate- 
riellen Sinne  zu  federn  ist.  Nicht  alle  inöj^lichen  Gestal- 
tungen kann  eine  Lehre  geben,  zumal  du  die  forllebende  Kunst  de- 
reo  täglich  neue  bervorsurufen  vermag;  diese  Voüstindigkeity  weoo 
lie  erreichbar  wäre,  mü'sste  mao  verderblich  DeDoen,  denn  sie  wurde 
der  eignen  Thätigkeil  des  Jüngers  scblecblbin  ein  Ende  machen.  Wohl 
aber  moss  die  Lehre  alle  wesentlichen  Gestaltungen  aofwei- 
sen,  und  von  ihnen  ans  die  Wege  anbahnen,  auf  denen  man  zu 
allen  übrigen  gelangen  kann,  die  schon  irgendwo  hervorgebracht  sind, 
oder  noch  kiinflig  herausgebildet  werden  können.  Nor  wenn  die  Kom- 
positionslehre dies  erfölit,  ist  sie  wahre  und  befriedigende  Rnnstlehre, 
erweiset  sich  aneb  darin  dem  Wesen  der  Rnnst  treu,  dass  sie  sieh  vom 
ersten  Anknüpfen  dnrcb  alle  Glieder  organisch  bewegt,  und  dass 
jede  künftige  organische  Anbildung  sich  ihr  nothwendig  an- 
schliessen,  jeder  PorlschritI  der  Kunst  ihr  weitere  Fortführung  dar- 
bieten, nicht  aber  zur  Widerlegung  werden  kann. 

Wir  haben  schon  oben  erkannt,  dass  abgesonderte  Behandlung 
der  verschiedneu  Lehrtheile  (der  Melodik,  Hurmonik  u.  s.  w.)  dem 
Wesen  der  Kunst  entgegen  ,  und  nicht  durchzurühren  ist.  Jetzt  zeigt 
der  Ueberblick  des  Weges,  den  wir  einzuschlugeii  gedenkuu,  dass  auch 
unsre  der  Uehersicht  wegen  getroffnen  Eintheilungen  nicht  sIreng  auf- 
recht zu  halten  sind.  Schon  vor  einer  einzigen  Tonreihe  bilden  wir 
Perioden ,  die  ein  selbständig  Musikstück  sein  können  ;  schon  mit  dem 
aus  der  Nalurharmonie  abgeleiteten  zweistimmigen  Satze  bilden  wir 
Tonsliicke  in  zwei  oder  drei  Theilen.  Beiderlei  Produkte  gehören 
aber,  wie  manches  noch  P'olgende,  eigentlich  der  Formlehre  an.  Tra- 
gekehrt  wird  erst  in  der  Formlehre  das  V  erhallen  zweier  oder  mehre- 
rer Stimmen  betrachtet,  die  mit  einander  ihre  Stellen  verwechseln  sol- 
len (doppelter  und  mehrfacher  Kontrapunkf  ,  was  beides  eigentlich  der 
Elementarkompositiooslebre  angehört  hätte.  £ndlich  wird  ein  Tiieil 
der  Formlehre  erst  in  der  angewandten  Kompositionslehre  vollsländi|^ 
abgehandelt. 

Dies  alles  sind  keineswegs  Verstösse  oder  Inkonsequenzen  gegen 
die  aufgestellte  Ordnung,  sondern  vielmehr  Beweise  für  den  leitenden 
Grundsatz:  dass  nicht  abstrakte  Verstandeseintbeilung,  sondern  das 
Wesen  der  Kunst  selbst  uns  leiten  und  bestimmen  darf.  Es  ist  eine 
fiilsche  Metbode,  eine  nur  scheinbare  Systematik,  Alles  znsammenza» 
slell^,  was  unter  eine  Rubrik,  unter  einen  Namen  gebracht  werden 
kann,  —  s.  B.  die  ganze  Harmonik,  oder  die  ganze  Pugeulehre  u.a.  w. 
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für  sich  abhandeln  zu  wollen.  Dies  sind  Abstraktionen,  die  dem 
Wesen,  der  Natur  der  Sache  fremd  und  der  künstlerischen  Ausbildung 
des  Schälers  zuwider  sind :  denn  sie  überhäufen  ihn  mit  einer  Masse 
von  Anschauungen  und  Regeln,  die  er  nicht  sofort,  sondern  zum  Theil 
erst  viel  später  in  das  Leben  treten  lassen  kann  ,  bis  dahin  also  als 
t«dt€  Gedäcbtoisslast  mit  sich  herumtragen  und  gegen  die  er  abgestumprt 
sein  iDisSs  wenn  endlich  die  Zeit  des  lebendigen,  fröhlichen  Gebrauchs 
gekommen  ist.  ünsre  Lehre  hat  sich  vielmehr  auch  darin  als  eine 
imktische,  als  wahre  Kunstlehrc  zu  bezeigen ,  dass  sie  den  Schüler 
sobald  als  möglich  zum  Selbstbilden,  zum  Schaffen,  zu  der  eigent- 
lieben  künstlerischen  T  bätigkeit  fördert,  ihm  auf  jedem  Ponkte 
der  Bahn  das  dazu  Nöthige,  aber  nur  das  eben  hier  Nöthige 
giebty  und  jede  Lehre,  jede  Aafvreisang  oder  Regel  sogleich  wieder  sa 
lebendiger  Thal  des  Scbfilers,  sa  künstlerischem  Schaffen  aberfuhrt. 

7.  Anlage  des  Lenenden. 

Da  wir  obeu  (3)  die  Kompositionslehre  nicht  blos  für  künftige 
Komponisten,  sondern  für  jeden  nach  tieferer  bildung  Strebenden  als 
uuerlässliches  Studium  bezeichnet  haben,  so  fra^jl  sich  :  welche  Anlage 
sie  fodre,  wervon  ihrem  Studium  Frucht  zu  erwarten  habe?  —  Durrhaus 
jeder,  dem  umfassendere  und  liefere  Kenntniss  der  Ton- 
kunst am  Herzen  liegt,  und  der  Last  und  Empfänglichkeit 
für  die  Kunst  and  soviel  Sinn  für  sie  in  sich  trägt,  als  jeder  An s- 
ibende  (Sänger  oder  Spieler]  nöthig  bat. 

Kann  aber  jeder,  der  diese  Eigenschaften  mitbringt^  durch  die 
Rompositionslcbre  zu  mnsikaliscben  Kompositionen  befähigt 
werden? —  Diese  Frage  lässlsich  nicht  unbedingt  beantworten.  Ge- 
wiss kann  jeder  des  Denkens  and  musikalischer  Vorstellungen  ßhige 
Mensch  durch  Studium  der  Komposition  in  den  Stand  gesetzt  werden, 
alle  masikalisehen  Formen,  Tonstüeke  aller  Art  hervorzubringen;  schon 
4ics  wird  Ihm  gewandtere  Einsicht  in  die  Werke  der  Kunst  ertheilen. 
Allerdings  erfodert  aber  das  höchste  Vollbringen  —  Genius,  wahr- 
haft schöpferische  Kraft;  und  auch* das  nicht  geniale,  aber  belebte  und 
belebende  Bilden  gelingt  nur  derjenigen  Naturkraft,  die  wir  Talent 
neuueu      Wem  der  Genius  inwobut,  der  weiss  es  in  der  rechten 


*  Henlieh  wiaseb«  Sek  voa  dea  JiBglingea,  die  RMn^Mitioa  sn  Ihrem 
Lekeaeberafe  wühlen  (aad  voa  ihren  Bltem  oder  Vorgeielsten),  dasi  tie  wohl 
ehwSf eo.  was  icb  über  diese  VValil  in  der  elt^emeineu  Musikleb re  gesagt 
habe.  Tiefer  ist  die  von  so  viel  Missverständnissen  umgebne  «Talentfrage«,  so  wie 
die  Wichtigkeit  priindlioher  und  uinPassender  Bildung  der  Lehrer,  auch  mit  Hülfe 
dr-r  Roinpositioosiebre,  in  des  Verf.  Methodik  » Die  Musik  des  oeuozebnten  Jabr- 
bun  «icris«,  ]855  bei  Breilkopf  uud  Härtel]  bebaudeit. 
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Stunde  und  in  rechter  Weise.    Niemaud  darf  es  ihm  dann  sagen,  o^er 
kann  es  ihm  abstreiten.  —  Das  erste  Zeichen  von  Talent  ist  Triel» 
35ur  Sache.   Das  Talent  hat  vielfache  Abstufungen  und  mehr  als  eine 
Seile;  es  kann  mehr  oder  weniger,  nach  fiiehrern  Seiten  und  sehr  hoch 
ausgebildet  werden  und  dann  zu  glücklichen  und  wichtigen  Erfolgen 
führen.   Wie  gross  aber,  und  welcher  Ausbildung  und  Steigerung  es 
fähig  sei,  kann  Niemaod  voraBsbestimmcn,  weder  der,  dem  es  iuwobul, 
noch  ein  Anderer;  es  mnss  vemebl«  entwickelt  und  bewährt  werdea« 
Unleugbar  spiegelt  uns  Eitelkeit,  oder  verübergehendes  Gelüst  oft  eiD 
Talent  bedeutender  vor,  als  es  ist.  Aber  abgesebn  von  diesen  Täii» 
sobungen,  die  vor  dem  liefern  Bewasstsein  in  uns  nicht  Sti(  h  halteo« 
kann  man  allgemein  ond  sieber  behaupten:  jedem,  der  Trieb  z«r 
Sache  hat,  wohnt  stärkeres  Talent  bei,  als  er  selber 
weiss  nnd  glaubt;  oder  yielraebr:  jedes  Talent  ist  einer 
höbern  Ausbildung  und  Kräftigung  fähig,  als  voraus- 
gewusst  werden  kann.  Denn  es  begreift  sieb,  dass  wir,  uns  selber 
ohne  Leitung  überlassen,  unser  Taleut  oft  solchen  Aufgaben  zuwenden, 
zu  denen  die  Voraussetzungen,  die  volle  Anschauung  und  Vorbildung 
fehlen;  in  diesen,  gerade  den  Begabten  am  bäuGgslen  treffenden  Pillen 
fuhrt  dann  Ii isslingen  leicht  auf  kleinmiithige  Zweifel  an  unsrer  An- 
lage, weil  wir  noch  nicht  zu  erwägen  vermögen,  wie  weit  sie  durch 
Ausbildung  gesteigert  und  ;;eslülzl  werden  kann  und  niuss.  Wer  also 
lebliarteii  Trieb  in  sich  fühlt,  darf  das  Studium  und  die  Eulwiekelung 
seiner  Anlage  mit  Zuversicht  uulernehuien  und  in  dem  Maass  Erfolg 
holfen,  als  er  dafür  arbeilet. 

Liiigckehrt  mag  aber  auch  der  Begabteste  versichert  sein, 
dass  o  Ii  u  e  Lehre  und  Bildung  sein  Talent  unentwickelt 
und  thatlos  bleiben  muss.  Die  Meister  aller  Zeiten,  von  Buch  und 
Händel,  bis  auf  Mozart  und  Beethoven,  waren  nicht  blos  hochhe«:;ible, 
sondern  auch  (jeder  nach  dem  Standpunkte  seiner  Zeil)  durchgebildete 
Künstler;  und  wo  ihre  Bildung  mangelhaft  war,  da  vermochte  auch  ihr 
Genius  nicht  zur  Vollendung  zu  driogeo.  Wer  dennoch  an  der  Uner* 
lässlichkeit  der  Vorbildung  zweifeln  möchte,  der  versuche  sich  nor 
ohne  dieselbe  an  einer  grossem  Aufgabe,  etwa  einer  Fuge  oder  einem 
Sympboniesatze ;  oder  erwlge,  wie  viel  Zeit  und  Anstrengung  ihm 
schon  kleinere  Leistungen  abfodem,  in  Vergleich  mit  dem  leichten 
Wirken  des  Meisters.  Und  wenn  er  auch  meinen  sollte,  dass  ihm  Dies 
oder  Jenes  gelungen  sei  nnd  nooh  Manches,  trotz  mangelhafter  Bildung, 
gelingen  werde:  so  berechne  er  die  Zeit,  die  das  vermeintlich  Gelungne 
ihm  gekostet,  nnd  überlege,  ob  sein  Weg  ihm  wohl  verbeisse,  so  vie  | 
zu  schaffen,  als  ein  darauf  verwendetes  Leben  werth  ist.  Man  tiusebe 
sich  dabei  nicht  mit  dem  Einwand :  es  komme  nicht  auf  die  Zahl ,  son* 
dem  auf  den  Werth  der  Leistungen  an.  Dies  ist  von  der  einen  Seite 
wahr;  aber  von  der  andem  ist  es  Bedingung  hohen  Gelingens,  dasi» 
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man  viel  j^earbeilel  habe;  alle  unsre Meisler  haben  sehr  viel,  ja  oft 
on^la  üblich  viel  gearbeitet,  und  siud  erst  dadurch  zur  Voileudung 
gelaugt. 

8.  Toifcfldimg  des  LemBden. 

Schon  oben  (4)  ist  gesagt,  dass  die  Rompositionslehre  nur  diejeni- 
gen Kenntnisse  voraussetzt «  die  jeder  Mnsikausöbende  besitzen  mnss 
nnd  die  in  der  allgemeinen  Musiklebre  mitgetbeilt  sind.  Mfigllcher* 
weise  l[antt  mit  ihnen  und  einem  nur  geringen  Grade  von  Fertigkeit 

In  der  Ausübung  die  Kompositionslehre  verstanden  und  durchgciibt 
werden. 

Allein  das  ist  gewiss,  dass  ein  höherer  Grad,  wo  möglich  Tüchtig- 
keit in  Spiel  und  Gesang  das  Kompositionssludium  unerrnesslich  er- 
leichtert und  befruchtet,  und  um  so  mehr,  je  mehr  man  sich  gewöhnt 
und  gebildet  hat,  mit  Sinn  und  Anlheil  zu  s{)iolen  und  zu  singen  und 
sich  die  musikalischen  Wirkungen  auch  ohne  Instrumeut,  durch  die 
blosse  Phantasie  deutlich  vorzustellen.  Vor  allen  Instrumenten  aber 
verdient  das  Piano  forte  den  Vorzug.  Höheres  Gelingen  in  der  Kom- 
position ist  ohne  befriedigende  Bildung  im  Gesang  und  Pianofortespiel 
lebwerlich  zu  hoffen*.  Wer  ausserdem  noch  ein  Streichinstrument 
und  wo  möglich  ein  Blasinstrument  in  seiner  Gewalt  hat,  wird  davon 
die  erwünschtesten  Folgen  erfahren. 

Hiernächst  ist  äusserst  wüoschenswerth  ,  (\.\ss  der  Komposltions- 
•cböier  sich  vor  und  neben  seinem  Studium  mit  den  Werken  der  Mei- 
ster,  vor  allen  mit  Seb.  Bach,  Händel ,  Gluck,  Haydn,  Mozart 
and  Beethoven,  so  viel  nur  irgend  möglich  vertraut  mache  und  sei- 
nen Gdst  an  ihren  Schöpfungen  entzünde  und  erhebe.  Selbst  wenn 
ihm  für  einen  oder  den  andern**  der  Sinn  noch  nicht  aufgegangen  wäre, 
darf  ihn  das  nicht  abhalten,  unablässig  eben  zu  diesem  zurückzukehren 
und  den  hier  empfundenen  Mangel  in  seiner  Bildung  oder  Emptänglicb* 
keit  zu  überwinden.  So  darf  ihm  auch  keine  Hompositionsgattung  oder 
Form,  in  der  unsre  Meister  geschrieben  haben,  unvertraut  bleiben. 
Diese  Erinnerung  möge  jeder  ernstlich  Strebende  um  so  reiflicher  er- 
wägen und  beherzigen,  je  häufiger  Klavierlehrer  in  unsern  Tagen  sich 
QDd  ihre  Schüler  nicht  nur  vou  den  altern  Formen  [z.  ß.  der  Fuge] 


*  Der  Verf.,  der  bier  ans  reicher  Brbhrtuf  apriekt,  hat  aar  swei  Sekiler, — 
WMo  Meister  a«f  der  Vieliae,  der  eine  gewapdier  und  vielerfahmer  Oreheeterdiri- 
fMt  —  den  MaDgel  der  Rlavierkildaag  erfelgreieb  bekämpfeD  seha ;  und  denaeeh 

iat  er  gerade  iu  den  grösaern  und  freiem  Formen  ftiblbar  geblieben. 

*♦  Wer  mit  Seb  Bach  noch  nirlit  bckaiinl  oder  in  ihm  einheimisch  peworden, 
<i«n  kann  die  vom  \  erf.  bei  C  ballier  in  Berlin  hcrausjregebene  »\uswahl 
ama  S.  Bach  s  Komp  o si t io uea«  (zweite  Aaas*ke]  ais  Liufdhruug  dieoeu. 
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sondern  auch  von  den  neuern  Meislern  (sogar  von  Beethoven ,  unler 
dem  Vorwande,  er  habe  nicht  klaviermässij^  geschrieben!!  —  er,  der 
unerreichte  Schöpfer  in  aller  Instrumeiilal-  und  in  der  Klaviermusik  bis 
auf  diesen  Tag!) ab,  uod  zu  blos  tecboisciier  uod  einseitiger  Virtuosen- 
bilduDg  hinwenden. 

Das8  endlich  htunanislische  Bildung  dem  Musiker  wie  jedem  An* 
dem  von  anl^erechenbareni  Gewinn  ist,  versteht  sich  ohne  Weiteres 
von  seihst. 

Dies  Alles  voransgesetst  wenden  wir  nns  wieder  sum  Rompo- 
sitionsstttdinm  seiher  zurück. 


9.  Aufgabe  des  SchUers. 

Die  Kori»[)o.sitionslehre  ist  Kunstlrhre  :  sie  soll  d;is  Können  (denn 
die  Kunst  hat  ihren  Namen  vom  Können^,  die  Thal,  nicht  blosses 
Wissen  überantworten.  Der  Kompositionsschüler  darf  sich  also  durch« 
aus  nicht  daran  genagen  lassen,  alles,  was  die  Lehre  enthält,  zu  ver- 
stehn  und  zu  wissen;  er  muss  es  selbst  hervorbringen  können, 
und  zwar  in  vollkommner  Sicherheit  und  Geläufigkeit.  Nor 
dies  kann  als  wahre  Rünstlerhildung  gelten. 

DerWeg  dahin  isl  unablässiges  Bilden  und  Schaffen.  Dies 
federt  die  unabsehbare  Reihe  vorbandner  und  noch  hervorzubringender 
Rnnstgestaltungen ,  dazu  ermahnt  das  Beispiel  der  grossen  Meisler. 
Denn  diese  alle  erwarben  und  bewährten  ihre  Meisterschaft,  wie  schon 
gesagt,  nicht  anders  als  durch  höchst  zahlreiche  Werke ;  und  wenn  bis- 
weilen schon  ihre  ersten  Gebilde  den  Slenipel  genialer  Anlagen  trugen, 
so  isl  doch  genau  nachzuweisen,  welche  Massen  von  Arbeit  dazu  ge- 
hörten, sie  von  diesem  uufertigen  Beginnen  zur  Vollendung'  zu  heben. 
—  Auch  diese  Masse  der  L'ebung  wird  durch  geordnete  Lehre  allein 
möglich  und  auf  das  Hechte  gelenkt,  wahrend  selbst  der  begable  Natu- 
ralist stets  in  Gefahr  ist,  seine  vereinzelten  Versuche  von  der  Bahn  ab- 
irren zu  sehn. 

Die  Lebung  muss  sich  durchaus  über  alle  Formen  verbrei» 
ten,  selbst  wenn  zu  einer  Reihe  von  Formen  besondre  Neigung  vor» 
zngsweise  hinzöge,  oder  eine  andre  weniger  zusagte.  Denn  schon  die 
allgemeine  Uebersieht  (5)  der  Lehre  zeigt,  dass  eine  Gestaltung  aus  der 
andern  hervortritt  und  jede  nur  ans  den  ihr  voraufgegangnen  sicher  ge* 
fasst  werden  kann,  dass  femer  jede  von  ihnen  eine  Seite  der  Rnnet 
aufdeckt,  deren  Anblick  nod  Besitz  nur  mit  Hfilfe  dieser  Gestaltung  ge* 
Wonnen  werden  kann.  Wer  also  z.  B.  sich  vorsetzen  wollte ,  nur  für 
die  Oper  zu  schreiben,  dürfte  die  Formen  der  Fuge  und  andre  ähnliche 
nicht  versÜnmen,  so  selten  sie  auch  in  Opern  angewendet  werden ;  deno 
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er  lernt  an  iboen  eine  Seile  seiner  Kunst  keoDen  UDd  benutzen,  deren 
er  sonst  nie  vollkommen  mä<*hlig  würde 

Wer  diese  Treue  und  Folgsamkeit  f^egen  die  Lehre  ver- 
fiioit,  wer  etwa  in  dilettantischer  VVähligkeit  und  Kunst* 
lehmeckerei  über  die  einfachem  und  allerdings  oft  gebrauchten 
ud  gehörten  Anfange,  oder  über  spätere,  vielleicht  eben  heute  nicht 
— dcrae  Kunstformen  biowegtchlüpft ,  um  nur  rasch  zu  dem  zu  gelan- 
gcttf  was  ihm  anziehender,  neuer,  eigenthnmlicher  dünkt:  der  wird  nie 
in  den  Tollen  Besitz  seiner  Kunst  kommen,  der  wird  eben  das,  wonach 
er  strebt,  Terfehlen.  Denn  diese  Wähligkeit  lässt  ihm  den  grteten 
Thefl  der  Runstbildnng  fremd  bleiben  nnd  schiebt  ihn  unvermeidlich  auf 
die  Bahn  irgend  einer  Manier  nnd  des  Schlendrians,  die  den  Runstier 
nicht  das  thnn  lassen,  was  seiner  Aufgabe  geniüss  ist,  sondern  was  ihm 
beliebig  nnd  bequem.  Vor  diesem  Abwege,  nnd  dem  noch  unkünstle» 
riscfaem  der  Gesuehtheit  und  Bizarrerie  bewahrt  am  sichersten  eine 
treu  naeh  allen  Seilen  htnaosgefäbrte  Bildung ;  sie  gewöhnt  nnd  befähigt 
den  Geist,  auch  künftig  nicht  persönlicher  Vorliebe,  oder  der  nur 
Neues,  Besondres  suchenden  Eitelkeit,  sondern  der  künstle  ri* 
>chen  Pflicht  zu  gehorsamen. 

10.  FolgMBkeit  te  SekUen. 

Die  Studien  des  Jongers  müssen  aber  nicht  allein  vollständig  sdn, 
sie  nassen  sich  auch  streng  der  Ordnungd  es  Lehrgangs  bequemen. 
Dies  ergiebt  sich  schon  aus  dem,  was  (6)  über  folgerichtige  Entwicke- 
lang  einer  Form  aus  der  andern  gesagt  ist ;  es  ist  keine  derselben  ohne 
die  vorhergehenden  zu  gewinnen.  Allein  wir  mässen  noch  ans  einem 
andern  Grunde  darauf  aufmerksam  raachen.  In  unsern  mit  Musik  über- 
fällten  Tagen  nämlich  ist  es  natürlich,  dass  Jeden  eine  Menge  musika- 
lischer Vorstellungen  umschweben,  die  sich  in  seine  Arbeit  einschlei- 
chen möchten,  bevor  noch  der  Lehrgang  auf  sie  hingeführt  hat.  Wem 
fielen  nicht  bei  den  ersten  Akkordcntwickelungen  einige  Harmonien 
ein,  die  er  irgendwo  gehört  und  die  ihm  fü«^licli  anziehender  erscheinen 
nögen,  als  die  bisher  gelehrten?  Keine  Lehre  kann  dem  abhelfen,  sie 
kann  unmöglich  alles  auf  einmal  bringen,  oder  gerade  das  zuerst  mit- 
ibeilen ,  was  Diesem  oder  Jenem  ausser  Ordnung  und  Zusammenhang 
cinfiillt.  Offenbar  kann  foIgerichti*^e  Entwickelung  mit  solchen  zufälli- 
gen  nnd  unzeitigen  Einschiebseln  nicht  bestehn,  muss  durch  sie  ver- 
wirrt nnd  gestört  werden.  Wer  sich  nun  in  seinen  Uebungen  derglei- 
dien  gestattet,  wer  sich  nicht  streng  auf  die  jedesmaligen  Gränzen  und 
Gnmdsätie  beschrankt,  auf  die  ihn  der  Lehrgang  geführt :  der  ?erletst 


*  Vergl.  hierbei  die  Eioleiluiig  zum  zweiten  Theite. 
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die  Z  u  c  [i  t  der  L  ebre,  verwirrt  sieb  selbst,  und  verliert  die  Siehe  r- 
heildesGelingens. 

Es  sind  aber  nicht  allein  diese  zuftiili^en  Einmischungen,  welche 
die  Zucht  der  Lehre  verbietet,  sondern  überhaupt  alle  Abweichungen. 
In  dieser  Hinsicht  ist  besonders  zweierlei  zu  bemerken.  Erstens 
kann  man  zu  mancher  Gestalliing  auf  mehr  als  einem  Wege  gelangen, 
da  alle  Kunstgestaltungen  auf  vielfuclie  Weise  mit  einander  zusarnnjen- 
hängen'.  Auch  in  diesen  Punkten  darf  der  Jünger  nicht  die  Ordnuo^ 
des  Lehrgangs  verlassen,  wenn  er  sie  nicht  für  die  weitere  Folge  zer* 
riiUen  will;  dass  diese  Ordoimg  nicht  ohne  tiefere  Gründe  getroffen 
worden,  kann  nicht  hier,  sondern  nur  aus  den  finiwickeiungen  der 
Musikwissenschaft  geprüft  werden;  der  Schüler  muss  es  einstweilen 
für  wahr  nehmen.  Zweitens  ist  bald  zn  bemerken ,  dass  in  spätern 
Abschnitten  der  Lehre  Gebote  zurückgenommen  oder  doch  beschrankt 
werden,  die  in  frühem  anbeschränkt  ertheiit  werden  mnssten»  dass 
z.  B.  die  Akkordentwickelmig  endlich  auf  Folgen  von  offenbaren  Quin- 
ten fuhrt,  die  zuvor  ausdrücklich  verboten  waren.  Allein  dies  geschieht 
nicht  aus  Inkonsequenz  der  Lehre,  oder  Uebereilung  bei  den  anfing- 
liehen  Vorschriften,  sondern  weil  erst  der  Fortschritt  das  neue  Recht 
hervorbringt,  die  fk>üher  nothwendige  Beschränkung  gerechterweise 
aufheben  kann,  —  weil  die  ganze  Kunst  und  Lebrenlwickelung  nichts 
Anderes  ist,  als  stetig  fortschreitende  Befreiung  von  den 
Schranken  deranfänglichen  Dürftigkeit. 

11.  Bedevtiiiig  der  Kuttiesttie. 

Denn  die  ächte  Kunsllelire  hat  Höheres  und  Wahrhafteres  zur 
Aulgabe,  als  nach  willkürlieher  Benutzung  oder  irgend  welchen  von 
aussen  hereingeholten  oder  aus  einseiliger  Wahrnehmung  gesclifipffeii 
Gesetzen  (z.  B.  dass  Etwas  mehr  oder  weniger  angenehm  klinge  Eini- 
ges als  »falsche  absolut  zu  verbieten  und  Anderes  als  nothwendig  oder 
»richtigu  absolut  vorzuschreiben,  wie  frühere  Theoretiker**  wohl 
beliebten.  Die  Idee  der  Kunst  ist  zu  tief  und  deren  Aufgabe  durch  alle 
Jahrhunderte  za  umfassend,  als  dass  mit  dergleichen  Gesetzgeberei  viel 
auszurichten  wäre.  Nor  jene  Idee  ist  der  Kunst  eignes  oberstes  Ge- 
setz; nur  diesem  Gesetze  ist  alles  im  Ku ns tl eben  Ers che i* 


*  Wie  ja  celbtt  die  etrengstea  Diniplinen,  Malbematik  vod  Pbilosopbie,  man- 
ebeo  ilirer  8&tse  von  mehr  als  einem  Punkt  aus  erweisea. 

nadNeuerc!  Vergl.  mein«*  Srhrift  :»l)ie  alteMusik  lehre  im  Streit 
mit  Tl  n  s  r  e  r  Zeil«,  (ßreitkopf  und  Härtel  die  ich  allen  Lehrern  rnr  Beherripun^ 
in  die  Hand  (^cht  n  niüchtp.  I  nd  Neurst«-!  —  denn  es  frhil  niemals  an  solchi'tt. 
die  zwar  Aoiricbe  zum  Lehren  und  tiucbmacheu  tiudeu  ,  nicht  aber  den  Trieb  und 
die  Kraft,  erst  selber  forlsoleraeo  «od  dem  Portsehritte  mit  Tepferieit  and  Gewia-> 
seohafliskeit  in  Lehrherafe  sieh  aBsasebUesteo. 
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n e 0 d e  —  a  b e r  i h  m  u ii  l)  e d i  n  l  —  u ii  l e  r o r  (" e  u .  An  sich  sel- 
ber ist  schlerfithin  Niehls  absolut  ("a  Isch  oder  richtig,  sondern 
Alles  recht  und  uolhwendig,  soweit  es  der  Idee  dient,  und  Alles  Talsch 
lod  unzulässig,  soweit  nicht.  Daher  eben  ist  geistige  Durchbildung 
■oibig,  wenn  die  Idee  der  Kuosi  in  ihrer  Tiefe  und  Wahrheit  erfasst 
werden  solP;  daher  ist  es  die  unerschöpfliche  reiche  und  wichüge 
Aufgabe  der  Kunslbiidung,  der  sich  jede  Kunstlehre  unterziehen  muss^ 
Alles  nach  seinem  Wesen  und  Sinn  zu  erkennen  und  zu  verwenden. 
Bei  der  Arbeit  für  dieselbe  findet  der  Junger  nur  in  der  Folgerichtig- 
keit und  Zeilgemässheit  des  Lehrgangs  Sicherheit  und  Erleichterung; 
dämm  darf  ihn  aach  die  Voraassicht,  dass  gewisse  in  frühern  Lehr» 
abschnitten  gegebne  Vorschriften  später  wegeilen  werden,  nicht  früher 
als  die  Lehre  will,  von  der  Befolgung  dieser  Vorschriften  entbinden. 

Bier  ist  nun  im  Voraus  eine  Ausdrucksweise  zu  erläutern,  die  im  \ 
Laufe  der  Lehre  öfters  auftritt.  Oft  nennen  wir  irgend  eine  Tonfolge 
oder  Tonzusammensetzung  kurzweg  n missfällig,  widrig,«  auch  wohl 
tfsilseb  nnd  unzulässig,«  und  dies  mnss  im  Widerspruch  erseheinen  mit 
der  obigen  Grundwahrheit.  Allerdings  sind  auch  solche  Bezeichnungen 
anrichtig  oder  wenigstens  ungenau.  Von  jeder  Kunstgcslaitung  kann 
der  Wahrheil  gemäss  nur  behauptet  werden,  dass  sie  an  dieser 
Stelle,  u  nt er  d  iese n  (j  m  s  t ä  n  d  e  n  ,  f  li  r  d  i  es  e  n  Z  w  e  ck  —  die 
rechte  sei  oder  nicht.  Hieraus  folgt  aber,  dass  das  L'rlheil  nur  aus  einer 
Prüfung  der  \'erhällnisse  —  aus  einer  Lntersucliung  :  was  diese  Ton- 
gest a  1 1  besage  oder  enthalte,  und  was  der  Idee  dieses 
KunstwcM'ks  ;;pniäss  sei,— hervorgehen  könne.  Wenn  man  so  ur- 
theilen  kann  und  darf  (und  dies  ist  allerdings  das  einzig  rechte  Lrthei- 
len;,  dann  wird  man  nicht  sagen:  diese  Tongestall  ist  falsch,  oder 
richtig;  sondern:  sie  bat  diesen  Inhalt,  hat  diese  Empfindung,  Vorstel- 
lung angeregt,  und  dieselbe  ist  der  Idee  des  Kunstwerks  entsprechend 
oder  nicht:  folglich  ist  die  Tongestalt  an  dieser  Stelle  die  rechte  oder 
nicht.    Dies,  wie  gesagt,  ist  die  einzig  wahre  Form  des  (Jrtheils. 

Aliein  man  begreift  leicht,  dass  im  lebhaften  Fortgang  der  Lehre 
nicht  immer  Zeit  ist  zn  so  erschöpfender  Untersuchung,  dass  in 
den  oieislen  Fällen  die  Grunde,  aus  welchen  eine  Tongestaltung  an  die- 
sem Orte  missTällig  bemerkt  wird,  schon  aus  dem  Vorhergehenden  er- 
sichtlieh  sein  müssen,  oder  in  andern  Fällen  die  unmittelbare  An- 
scbaaang  fSr  den  Lebrzweck  Oberzeugend  genug  ist.  in  air  diesen 
Füllen  wär^  es  pedantisch,  oder  vielmehr  unauslubrbar,  auf  ein  er- 
»chöpfendes  ürtbeii  auszugehn.  Jene  verwerfenden  oder  ablehnenden 
ABS^ruehe  sind  also  vorerst  nur  auf  den  gegebnen  Fall  zu  beziehn, 
and  haben  ihre  nächste  Rechtfertigung  in  der  unmittelbaren  Anschauung, 
oder  im  V'orausgegangnen. 


*  Hierüber  wird  »die  Musikwisseoscbaft«  Näheres  zu  briogea  babeo. 
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Die  Jctzte  Rechtfertigung,  so  wie  die  wissenschaftliche  Bcgröndong 
der  Lehre  überhaupt  ist  uur  iu  der  Musikwissenschat'i,  uod  nicht  in 
diesem  VV^erke  zu  geben. 

12.  Hetbode  und  Lehre  der  Uebimg. 

Der  Gang  der  Lehre  ist:  yon  der  ersten  Gestellung  an  den  Sinn 
jedes  wesentlichen  Gebildes  aufzuweisen,  dann  die  Folgen  ans 
dieser  Betrachtung  für  künstlerisches  Schaffen  su  zeigen.  Bei 
jedem  neu  zutretenden  Gebilde  wird  nach  der  Betrachtung  seines  We- 
sens zuerst  die  Rückwirkung  auf  fHihere  BildungsspbSren ,  dann 
die  Portwirkung  zu  erwägen  sein.  Bei  den  zusammengeselzteu 
Bildungen  wird  für  den  nicht  durchgebildeten  Musiker  oft  die  Unmög- 
lichkeit einleuchtend,  alle  Verhältnisse  und  Bedingungen  zugleich  zu 
fassen.  Hier  giebt  die  Lehre  erleichternde  oder  anbahnende  Ma  x  i  m  e  ii 
an  die  Hand,  dergleichen  an  manchem  Orte  nicht  wohl  zu  enibehren, 
die  aber  noch  weniger,  als  die  einstweiligen  Knnstregeln,  deren  oben 
gedacht  wurde,  als  absolute  Gesetze  angesehen  sein  wollen. 

Die  Thäti^'keit  des  Jüngers  muss  sich  diesem  Gang'  eng  an- 
schliessen.  Erst  imiss  ihm  das  Wesen  jedes  ^e^ebnen,  oder  von  ihm 
erfundnen  Gebildes  zur  Empfindung  und  geistigen  Anschauung 
und  zur  lieber  Zeugung  in  seinem  künstlerischen  Gewissen 
kommen.  Von  dieser  Erkenntniss  muss  er  die  verscbiednen  Wege 
nachgehn,  auf  denen  die  Lehre  zu  neuen  Bildungen  forischreilet« 
Jeden  dieser  Wege  aber,  die  von  der  Lehre  nur  angebahnt  werden, 
muss  er,  so  weit  es  möglich  ist,  in  unablässigem  Versuchen  und  Wei» 
terbilden  fortsetzen,  um  soviel  Gestaltungen  wie  möglieh 
selbst  hervorgebracht  und  sich  vor  Augen  gestellt  zu  haben,  und  damit 
eben  den  höchsten  Grad  von  Gewandtheit  und  Geläufigkeit  im  Bilden 
iu  erlangen;  bis  Anschauung  und  Darstellung,  Empfinden  und  Bilden 
untrennbar  verschmelzen  und  zuletzt  das  unmittelbare  GefSbl  auch  da 
sich  treffend  ausspricht,  wo  das  leitende  klare  BjBwusstsein  nicht  hin- 
folgen  kann.  —  Eine  Seite  dieser  Gewandtheit  ist:  Alles,  was  die 
Lehre  der  Kürze  und  Bequemlichkeit  wegen  nur  in  einer  oder  wenigen 
Tonarten  nachweist,  i  n  j  e  d  er  beliebigen  Tonart  mit  Leichtigkeit 
darstellen  zu  können  ' .  Eine  andre,  für  die  au^cwaudle  Komposiliou 

*  Hiersa  —  Sberbtapt  zw  NiehlialoBg  desien ,  waa  der  Unterrielit  in  Spiel 
«ad  Getuf  meittent  vartlvat ,  lar  BrweekuDf  and  BiASbang  der  eigneo  Vor» 
ttelioBga-  und  Auffassaagskraft  —  giebt  die  Koinpositionslobre  beiläoBg,  abet» 

genSpend  Anlass.  [)io  hierauf,  überhaupt  auf  Methode  und  Einübung  bezüglicben 
Mittheilaugeo  siod  griisstentheils  als  Anmerkungen  unter  rortlaureoden  Nam> 
mero  (I )  ....  2)  u.  s.  w.  gegeben.  Auch  die  spätem  unter  a)  .  .  .  b)  u.  s.  w.  eing^e- 
fuhrteu  Aamerkungfen  geboren  dabio.  Die  wichtigsten  Ge^eustkude  für  die 
Uebaog  aiad  dareü  beetimmte  Robrikeo  alt  aerete  Anfgabe,  sweite«  «.  e.  w. 
benrorgebobea  wordeo,  Dieie  ■fiseen  bie  so  vollkeaiiieeer  Gelivflfkelt  doroh- 
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ttüd  voileadele  Bildung  unerlässliche  Fodeiuiig  ist;  das  Erfundne  in 
jedem  der  üblichen  Schlüsse;!,  partiturmässig  ebeasowohl ,  als  in  ^e- 
drängtenn  Auszüge ,  mil  Leichtigkeit  abfassen  zu  können.  Anleitung 
dazu  findet  siiii  iür  die  ihrer  Bediirienden  in  der  aligemeinen  Musik- 
lehre. Diese  Suhreih-  und  Lesefertigkeit  kann  neben  dem  Studium 
der  reinen  Kompositionslehre  leicht  errungen,  möge  jedoch  nicht  bei 
den  Arbeiten  dieses  Studiums  angewendet  werden,  weil  es  in  diesem 
Zeiträume  vcmb  ZufidinaenÜMfien  der  Gedooken,  besonders  4eräUmmeo 
abaebt. 

Alles,  was  gescbaflen  werden  soll,  muss  der  Jünger  vermSgen, 

ohne  Hülfe  eines  Instrumentes  klar  und  sicher  sich  vorzn- 
stellen.  Dies  ist  nicht  blos  äusserlich  notbwendig,  weil  nicht  immer 
ei«  Inslrament  zur  Hand  ist,  und  grössere  KombiDStionen  sieh  doch 
nicht  auf  irgend  einem  Instrumente  verwirklichen  lassen,  auch  das 
Ph»biren  (oder  gar  Zusammensuchen}  von  Orehester^  und  Gesangsätzen 
an  Riavier  leieht  dazu  verleitet,  Idaviermässig,  statt  Orchester-  oder 
gesangmissig  zu  schreiben :  es  ist  auch  unertösslich ,  dem  Ideengange 
Seihslandigheit  und  höhere  Sicherheit  zu  verleihn*  Der  allmählige  und 
stufenweise  Gang  der  Lehre  wird  diese  Fähigkeit  in  jedem ,  der  vom 
ersten  Beginn  sein  Vorstellungsvermögen  iibt  und  sich  der  äUsserlichen 
Bil&mittel  enthält,  sicher  erzlehn. 

Was  man  sich  vorgestellt  oder  ersonnen  hat,  das  muss  rasch, 
entschieden,  wo  möglich  in  Einem  Zuge  niedergeschrieben 
werden,  ohne  Zaudern,  seihst  wenn  sich  während  der  Abfassung 
Zweifel  gellend  machen.  Ist  aber  dieser  erste  Entwurf  geschlossen, 
dann  kommt  die  Arbeit  der  Prüfung  nacii  allen  Seiten,  nach  allen  eben 
geltenden  Vorschriften,  erst  ohne,  dann  mit  Hülfe  des  Instruments. 
Diese  Prüfung  muss  von  der  Idee  und  Anlage  des  Ganzen  beginnen  und 
mit  Ausdauer  und  Schärfe  bis  in  die  einzelnen  Bestandtlieile  dringen. 
S  c  []  a  r  f  u  n  d  klar  und  frei  ersinnen,  rasch  und  k  ü  h  n  e  u  t  - 
werfen,  gewissenhaft,  eigensinnig  prüfen,  —  das  sind  die 
4rei  der  Vollendung  vorangehenden  Pflichten  des  Künstlers. 

Erst  wenn  irgend  ein  Hauptabschnitt,  z.  B.  von  dem  zwei-  und 
doppelzweistimmigen  Satz,  oder  von  der  Modulation,  ganz  durcbgear- 
heitet  und  zugleich  die  Fähigkeit,  aus  freiem  Geist,  ohne  Hülfsmittel 
ZQ  arbeilen,  hinlänglich  bewährt  ist:  erst  dann  ist  es  ralhsam,  am 
Kbvier  durch  Improvisation  in  dem  gegebnen  Stoffe  den  Sinn  zu 
erfrischen,  und  zugleich  neb  zu  gewöhnen,  die  im  Innern  sich  entr 
fiüienden  Ideen  sogleich  dnreh  Töne  zu  verwirklichen*.  Auch  aus 


searbt  iiet  wprdeti.  Die  nicht  besonders  bervor^ehobeoen  Aufgaben  wird  der  fleis- 
Scliüier  ebenfalls  Dicht  versäumeo,  weoigsleos  gelf((eiiüich  and  von  Zeit  za 

Zeit  sich  aueb  an  ihoe«  vameben. 
*  0i«m  der  Aohaag  A« 

Marx,  Komp.-L.  I.  7,Aal*  2 
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diesem  Grund  isl  Fertigkeit  auf  dem  Piano  fiir  den  Tonselzer  höchst 
fbrdersame  Ausrüstung.  Andre  Instrumente  köniicu  dieses  nächst  der 
Orgel  umfassendste  Instrument  nur  sehr  unzulänglich  ersetzen. 

Endlich  aber  ist  besonders  für  die  spätem  Abschnitte  der  Lehre 
das  Studium  der  Meisterwerke  von  höchster  Wichtigkeit;  der  Jünger 
muss  nicht  blos  schauen,  was  in  ihnen  geschehn  ist,  sondern  auch 
untersuchen,  aus  welchen  Gründen  der  Meister  so  und  nicht 
anders  verfahren,  weiche  andern  Wege  sich  ihm  dargei>oteD  und  wohin 
sie  geführt  häikeo. 
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Erste  Abtheilang. 
Bie  •iimtiinmige  Kompoaitioii. 

Erster  Abschoitt. 
Die  ersten  Bildungen. 

1.  Die  Tonfolge  und  ihre  Arten. 

Betrachten  wir  irgend  ein  Tonstück,  so  sehen  wir,  dass  es  aus 
einer  oder  mehrem  gleichzeitig  mit  einander  gehenden  Tonreihen  hc- 
«tebl,  die  von  einer  oder  mebrem  Singslimmen ,  voa  einein  oder  meb- 
ram  Instrumenleo  vorgetragen  werden  «ollen. 

Wir  ^egiueft  mit  dem  Einfachsten,  nämiiob  mit  einer  einteKnen 
Tooreihe»  sagen  wir  einstweilen:  Melodie. 

Aber  auch  da  haben  wir  wenigstens  zweierlei  zu  unterscheiden, 
icde  Melodie  enib&lt  nicht  blos  Töne,  die  anf  einander  folgen»  sondern 
lieb  eine  iieaAimmle  rlifthmiscbe  Ordnung,  welcbe  angiebt,  wann  ein 
Tob  dem  andern  folgen,  wie  lange  jeder  Ton  gelten  soll  a.  s.  w. . 

Abermals  ziehn  wir  nns  anf  das  Einfachste  and  Erste  snrück«  anf 
&  Tonfolge,  nnd  lassen  einstweilen  ihre  rhythmische  Anordnung 
bei  Seite.  Es  l^ommt  also  tot  Allem  auf  den  Toninhalt,  anf  die  Töne 
4»  Tonfolge  an. 

Diese  können  einander  so  folgen ,  dass  wir  von  tiefem  Tönen  an 
Uhern,  oder  von  höhem  sn  tiefern,  oder  auch  hin  und  her  geho.  Wir 
nterscbeiden  daher  steigende  [a]  und  fallende  {6)y 

t  b  c  de 


m  9  •  0 

lowie  solche  Tonreihen,  die  bald  steigen,  bald  fallen  [n]  und  die  wir 
schweifende  nennen.  Auch  die  Wiederholung  ein  und  desselben 
Tons  [äj  kann  uneigentlich  als  eine  Art  der  Tonfolge  angesehn  werden. 
Endlich  können  die  Töne  einander  stufenweise,  wie  bei  n,  ö  und  c, 
oder  sprungweise  (e]  folgen*. 


*  Schoo  hier  kSsoeo  wir  die  Uoerseiepfliebktlt  des  Toareichs  fewabran. 

Sebränklen  wir  nns  nar  auf  acht  Töne  ein  (verzichteten  also  auf  alle  höbero  uad 
liefern  Oktnveri  tind  alle  Halbtöne,  aof  Tonwiederbolonpen  nnd  Tonreihen  von 
veoiger  als  acbtXüoeoj,  so  wördeawir  dach  nulhematisch  erweislich  4U32U  ver- 
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Man  kann  leicht  bemerken ,  dass  steigende  Toofolgeii  das  GefBhl 

der  Steigerung',  Erhebung,  Spannung  erwecken,  fallende  das 
entgegengesetzte  der  Abspannung,  Herabstimmung,  der  Rück- 
kehr in  Ruhe*,  schweifende  aber  keine  von  beiden  Empfindungen 
festhalten,  sondern  unentschieden  au  beiden  Theil  haben,  zwischen 
beiden  schweben  ;  sie  können  aber,  bei  allem  Abschweifen  im  Einzelnen, 
der  Hauptsache  nach  einer  von  beiden  Hauptrichlungen  angehören,  — 

Vorzu{?sueise  steigend.  Vorzugsweise  fallend. 

und  dann  trafen  sie  vorzugsweise  deren  Karakter.  Soviel  über 
die  Richtungen  der  Bewegung;  über  die  Art  derselben  bemerken  wir 
nur,  dass  schrittweise  Bewegung  ruhiger«  gleich  massiger  imd 
gleichm  ütbiger,  sprungweise  heftiger,  unstäter,  onrnhiger 
ist.  Das  Nähere  JLÜoflig. 

Die  Tonordnung . 

Wir  wollen  nun  Tonfolgen  erfinden.  Allein  schon  zuvor  haben 
wir  bemerken  müssen  (S.  21.  Anm.)  ,  dass  es  deren  selbst  für 
wenig  Töne  fast  unzählige  gieht.  Bei  der  weiten  Ausdehnung  unsers 
Tonsystems  und  bei  der  unübersehbaren  Menge  von  Tonfolgeo,  die 
innerhalb  desselben  möglich  sind,  bedürfen  wir  also  schon  dämm  einer 
Anknüpfung,  einer  Grundlage,  um  nun  überhaupt  anfingen  su  kön- 
nen; wir  würden  uns  sonst  gar  nicht  zu  entschliessen  vermögen,  ob 
wir  mit  der  einen  oder  einer  andern  Tonfolge  von  vielen,  die  uns  ein* 
üsllen,  beginnen  sollten. 

Die  natürlichste  Grundlage  für  Tonfblgen  ist  die  Reihe  der 

sieben  Tonstufen, 
da  sie  ja  die  Grundlage  unsers  gansen  Tonsyslems**  sind.  Sie  heissen 
bekanntlieh 

C  D   E   F  G  A  n 

und  bilden  die  normale  Durtonleiter,  oder  die  Tonleiter  von  Cdur.  So 
ist  also 

die  D urtonleiter 


schiedne  Toofolppn  bilden  können.  —  Allein  der  Künstler  soll  nicht  rechnen  und 
herauszäblen,  sundern  aus  freiem  Geist  erfinden  können.  Hierzu  führt  nirht  die 
Malbematik,  sondern  höheres  Bcwusstsein  oder  HIarsebn  in  den  lubalt  uusrer  Too- 
folgiea. 

*  Wem  sieb  dies  in  der  Masik  ooeh  oieht  fShlbtr  femeebt  hat,  der  beob» 

achte  nnr  Redende,  wie  sich  bei  höherer  Erregung  (darch  Freude,  Zorn,  u.  s.  w.) 
ihr»'  Stimme  erhebt,  bis  sir  in  Jauchzen  oder  Gekreiick  äberseht,  üsd  OBiSekehrt, 
wie  der  Hedeton  bei  Ermattung  u.  s.  w .  hinabsinkt. 

Allg.  Musiklehre,  7.  Ausgabe  S.  11.  Alle  Uioweisungea  auf  dieses 
Bach  sind  auf  diesiebenteAusgabezu  beziehen,  wiewohl  die  frühem  Ausgaben 
neitt  neb  geaüsea. 
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ersle  Grandlage  für  die  zu  bildenden  Tonfolgen.  Die  triftigem 
Gründe  dieser  Wahl  werden  sich  späterhin  [bei  der  Erörleruu^  der 
MoUionleiter  und  anderwärts)  von  selbst  ergeben. 

Das  Erste,  was  wir  von  einer  Tonfolge  —  wie  von  jeder  mensch- 
lieben  Aeusserung  —  wunscben  müssen,  ist :  dass  sie  sich  als  etwas  Fer- 
tiges, als  etwas  abgescblossen  für  sich  Bestehendes  darstelle.  Dies  ist 
bdden  sieben  Tonstufea»  wie  sie  S.  22  vor  uns  stehn,  nie  Ii  t  deatlich 
erkennbar.  Dass  es  oar  diese  sieben  Tonstufen  giebt  (von  firböfanngen 
imd  Emiedrignngen  sei  vorerst  nicht  die  Rede],  kann  uns  zwar  theo- 
retisch bekannt  sein  $  gehn  sie  aber,  wie  sie  oben  gesehrieben  worden, 
iBserai  Gehör  oder  dem  Vorstellnngsvermdg^en  vorüber,  so  fehlt  es  an 
caem  sinnfichen  Zeichen,  dass  nach  der  siebenten  Stnfe  H  keine  nene 
icble  Slofe  folgt.  Dieses  sinnliche  Zeichen  erlangen  wir»  wenn  wir 
lach  der  siebenten  Stnfe  die  erste  (in  der  hdbem  Oktave)  wiederholen. 
Naa  erst  — 

C  D   E   F   G   ^1   H  C 

seigt  das  wiederkehrende  Cy  dass  mit  H  die  Stufen  vollzählig  gewesen 
lad  Bichls  übrig  geblieben,  als  der  Wiederanfiuig. 

Hiermit  tritt  dieser  erste  nnd  letzte  Ton  als  der  vornehmste  der 
giozen  Tonreihe,  als 

Tonika 

bervor$  er  ist  der,  von  dem  ausgegangen  und  mit  dem  deutlich  be- 
friedigend geschlossen  worden.  Mit  ihm  ist  die  Tonfolge  zu  Ende, 
ÜeBewe<;ung  durch  alle  Tonslnfen  zur  Ruhe  gekommen. 

Allein  als  diese  erste  Stnfe  zuerst  erschien,  war  sie  auch  ein 
Rihemoment;  denn  von  Tonfolge,  von  Bewegung  kann  nurvon  dem 
Augenblick  die  Rede  sein,  wo  von  dem  ersten  Ton  zum  folgenden  fort<^ 
gescbrillen  wurde. 

So  stellen  also  schon  au  unsrer  ersten  Tonfolge  die  Momente 

Ruhe,  —  Bewegung,  —  Ruhe 

im  ersten  Gegensalz  in  der  Musik  dar.  Die  Tonika  zu  Anfang  und 
Eade  ist  Rnbemoment,  die  Tonfolge  von  der  Tonika  ab  bis  wieder  zur 
Tcnika  ist  Moment  der  Bewqiping. 

C  D   E    F   G   A   H  C 

'  ^^^^^  ^^M--* 

Ruhe  bewefUBg  Auhe 

Dieser  einfach  hervortretende  Gegensatz  spricht  das  Grundgesetz 
aller  musikalischen  Gestaltung  aus. 

Wollen  wir  nun  von  dieser  ersten  uns  gegebnen  Tonfolge  aus 
nehrere  selbst  bilden,  so  müssen  wir,  um  sicherer  zu  gehn ,  dieselbe, 
ilio  die  Durtonleiter,  ihren  innern  Verhältnissen  nach  näher  kennen 
kmen. 
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Umtwsuehtmg  der  TwM$mr. 
Betrachten  wir  sie  also  genauer  in  ihm  eimelneo  Scbrilten «  s» 

finden  wir,  dass  sie  ganze  und  halbe  Töne*  enthalt,  und  nach  deren 

regelmässiger  Folge  in  zwei  Halflcn  zerfällt,  jede  von  vier  Stufen,  jede 
zwei  ganze  und  einen  halben  Ton  enthaltend  : 

11*  11*- 

C,    D,    E,    F,  G,  Ii,  C. 

Die  eine  dieser  V^ierloureihen  ^Te t rac ho i  d e;  geht  von  der  To- 
nika,    aus,  das  andre  Tetrachord  geht  nach  c  hin,  beide  finden  in 
io  der  Tonika,  ihren  V^ereinignngs-  und  Mittelpunkt: 

»  ^1  £^  

^/d,  E~  f. 

*  Der  Begri  ff  von  ganzem  und  halbein  Tob  muss  zwar  aus  der  allgemeinen 
Musiklebrc  vorausgfesetzt  werden.  Doch  niiif;e  für  das  etwaige  Bedürfniss  Eiozelaer 
wenigstens  eine  Beschreibung  vom  Ganzluu  und  Uall>tun  hier  stehn,  n«r  dat  NS- 
thigtt«  eotbaltvBd  oad  anf  des  Klavier  aacbweisend.  Zw«i  von  i«beaeiaandei^ 
liegendeo  Stnfoo  berttaameoda  and  benaaale  TSne,  twitehea  deoea  noch  ein  Tod 
(anf  dem  Riavier  eine  Taste)  inne  liegt,  bilden  einen  Ganzlen;z  R-  r  and  d 
(dazwischen  liegt  rft  odfr  dfs\  e  xjndjts  (dazwischen  liept  f),as»fM\  b  (dazwischen 
liegt  a),  b  und  c,  dazw  ischen  liegt  h.  Zwei  von  nebeueioanderliegenHen  Stufen  oder 
ein  and  derselben  Stufe  benannte  Töne,  zwischen  denen  kein  Ton  keine  Taste)  inae 
liegt,  bilden  einen  Halbton  ,  z.  B.  h  and  e,  o  and  eis,  eis  und  d.  Die  Untenebei-  ^ 
dang  voo  grotsea  aad  kleiaen  HalbtSaea  ietderRonpotitloailebreenlbebrlioli. 

El  ist  zwar  aui  der  Hnsiklebre  voraaatoeelseav  dase  die  Darloaleitcrn 
Jeden,  der  Romposition  studiren  will,  bekannt  sind.  Sollte  sieb  aber  Jemand  ir^ 
gend  eine  Durtonleiter  nicht  gleich  sicher  vnrsletlen  kötmen,  io  bietet  die  obige 
Ausmessung  der  Schritte  der  C'dur  Toiilciter  Aushülfe  dar. 

Wir  wissen  nämlich,  dass  auf  jedem  Ton  unsers  Tonsyülenis  eine  Durtonleiler 
erbaot  werden  kann,  and  dass  alle  Dartoaleitern  anter  einander  gleiebe  Verkili» 
alsse  babee ;  alle  »aebea  Sebritte  von 

1,  I,  ^,  1,  I,  1,  i  Toa. 

wie  oben  C  dur. 

Wollen  wir  nun  .uif  irgend  einem  Ton  eine  Tonleiter  bauen,  so  schreiben  wir 
von  demselben  aus  (iie  sieben  Stufen  bis  zur  Oktave  bin,  messen  Schrill  ffir  Schritt 
die  Entfernung  der  Tone,  and  besichtigen  sie,  wo  es  nötbig  ist.  —  Wüssten 
wir  s.  B.  die  Tealeiler  voa  ^dnr  aieht,  so  scbriebea  wir  von  A  aas  die  slebei» 
Toastafen  nebst  der  Oktave 

«f  c,  </,  e,  /,  a 
hin  and  mässen  jeden  Schritt  aus.  ,4  ~  h  soll  ein  (Jnnzton  sein  und  ist  es  anch, 
H — c  soll  ein  Ganzion  sein,  ist  aber  nur  ein  halber,  also  zu  klein;  folglich  muss 
er  vergrössert,  das  beissl  c  erhöht,  inei*  verwandelt  werden.  IN'un  ist  auch  ci* —  d 
ein  Halbtoo,  d — e  ein  ganzer;  beides  nach  Vorschrift.  E — /  »o\[  ein  Ganzton 
seia,  ist  aber  aar  eia  halber ;  folglieb  aitiss  /  in  ^  — '  and  aas  gleiebea  Grande 
salelst  g^gü  verwandelt  werdea.  Oder  wollte  man  die  Toaleiier  voa  Das  dar 
bildea,  so  sehriebe  aiaa  erst  die  Stafeafelffe 

dff,  e.  /,  ^,  a,  A,  ff,  des 
bin  und  untersuchte  nun  die  (irüssc  der  Schritte.  Des — e  soll  ein  Ganzton  sein,  ist 
aber  dafür  zu  gross;  man  erniedrigt  uiso  e,  und  erhült  den  Gauzton  des  —  es.  Das 
weitere  Verfahren  erhellt  von  selbst.  Eine  leichtere  Methode,  sich  alle  Durtuii- 
artea  iaigesaiinit  vorBastellen,  giebt  die  allgemeiae  Matiklebre,  S.  58. 
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Auch  in  dieser  Gestaltuiif^  der  Touleiter  finden  wir  die  Tonika  als 
Haupipunkt,  von  dem  die  übrigen  Töne  aus-  und  nach  dem  sie  hin- 
gehn,  um  den  sich  alle  herumbewegen;  mit  a  und  h  «^eht  nach  c 
bin;  d.  e  und  /  kommt  von  c  her  und  bezieht  sich  auf  c  zurück.  Somit 
erscheinen  aber  g  und y  als  die  äussersten  Punkte  der  um  c  in  Bewe- 
|iog  gehetzten  Tonleiter;  wir  finden  dieser  Bewegung,  so  wie  sie  sich 
eben  darstellte,  kein  Ziel,  kein  befriedigeed  £iide  gesetzt,  bis  wir  naob 
e  nrückgekebri  sind, 


doe  BemerkoDg,  deren  Wahrheit  wir  leicht  fühlen  nnd  die  sich  weiter- 
Ud  bestätigen  und  lördersam  erweisen  wird.  Denn  in  ihr  werden  wir 
dts  Grundgesetz  fär  Harmonie  nnd  Modulation  angedeutet 

ond  begründet  finden  und  wollen  schon  jetzt  die  drei  hier  hervortreten- 
deo  Buchstaben 


G  ^  C  -  f 

als  eine  bald  bedeuluogsreich  werdende  Formel  merken.  Für  jetzt 
kehren  wir  auf  die  ursprüngliche  Stellung  der  Tonleiter  (von  Tonika 
n Tonika  zurück,  um  aus  dieser  uns  gegebnen  ersten  Tonfolge 
veilere  nnd  höhere  Gestaltungen  zu  entwickeln, . 


Ehythmisirung  der  lonfolge. 

Wir  haben  bis  jetzt  nnr  den  Tonin  halt  derTonfolgea  und  der 
TMleiler  betrachtet,  und  stillschweigend  angenommen,  dass  ein  Ton 
lieh  dem  andern  vor  uns  erklinge.  Dies  kann  nun  in  gleichen 

Zeitabs«- h  II  i  tlen  geschehn ,  oder  in  ungleichen,  und  letzteres 

aof  sehr  manniglache  Weise.  Darum  fangen  wir  bei  der  erstem  Weise 
als  der  einfaclislen  au  und  setzen  Folge  und  Geltung  eines  Tons  nach 
iltiaaaderu  gleicbmässig,  z,  B.  jeden  Ton  von  der  Länge  eines  Viertels. 

Allein  eine  solche  Zeitordnung  der  Tone  kann  nicht  lange  befrie- 

di^n,  da  in  ihr  ein  Ton  wie  der  andre  unterschiedlos  hinzieht.  Wollten 

•ir  ausf;;edehntere  Folgen  von  Tönen  gleicher  Zeitdauer  uuterschei- 
iiun};sl()s  voriibcrgelin  lassen,  so  würde  die  Wirkung  noch  unerfreulicher, 
erraiideud  und  verwirrend  sein.  Unser  Gefühl  driingl,  zu  unterscheiden, 
zuordnen;  es  führt  darauf,  die  j*anze  Reihe  zu  theik'ü  und  dadurch 
Übersichtlicher,  lassiicher  zu  machen.  Die  einfachste  Theilung  ist  die 


£  wei}  mit  ihr 

beginnen 

A 

wir  also : 
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and  nnd  damit  su  einer  Taktord  n  nog,  ood  swar  so  der  eiofaeiisteD, 
gelangt.  Jeder  Abschnitt  (Takt)  bat  die  gleiche  Zahl  gleicher  Töne« 
die  ganze  Tonfolge  ist  in  vier  Takten  —  eine  fiberatcbtliche  und  wieder 
leicht  tbeilhare  Zahl  —  enthalten. 

Diese  Taklordnung  ist  vorerst  nur  vom  Versland  ersonnen,  nur 
auf  dem  Papier  sichtbar.  Damil  sie  auch  dem  Sinn  und  Gefühl  merk- 
bar, idiendigj  wirkend  werde,  zeichnen  wir  in  jeder  Tonabtheilung  den 
ersten,  mil  a  bezeichneten  Ton,  also  c,  e,  f^^  ä,  durch  stärkere  An- 
sprache aus.  Hieran,  an  der  stärk  ein  Betonung,  wird  jeder  erste 
oder  Haupt  theil*  und  damit  jeder  Anfang  eines  Taktes  fühlbar; 
zugleich  ist  in  unsre  Tonreihe  Abwechselung  gelreteu,  auf  die  eiu  be- 
stimmtcs  und  vernünftiges  Bedürfniss  geleilet  hat. 

Unsre  Tonreihe  erscheint  nun  auch  der  Zeitfolge  ihrer  Töne  nach 
verständig  geordnet,  und  diese  Zeitfolge  durch  Betonung  [Wechsel  von 
stärkern  und  schwäcbern,  Haupt-  und  Nebenlheilen)  fühlbar  und  wirk- 
samer; sie  hat  Rhy  thmas  erhallen,  ist  rhylhmisirt  worden. 

Eine  tonisch  und  rhythmisch  geordnete  Tonreihe 
hei  SS  I  Melodie.  Melodie  ist  die  erste  wirkliche  Kunstweise ;  sie  ist 
Eugleieh  die  einfiichste.  Worauf  die  tonische  Ordnung  beruht,  wird 
sich  bald  näher  zeigen. 

Schon  bei  der  ersten  zum  Grunde  gelegten  Tonreihe  erschien  es 
ab  das  Nächstliegende,  dass  sie  mit  4em  wichtigsten  Ton,  der  Tonika, 
beginne  and  schlösse ;  darauf  beruhte  zumeist  ihre  Vollständigkeit  uad 
Vollkommenheit.  —  Jetzt  haben  wir  auch  rhythmisch  wichtigere  und 
unwichtigere  T6ne  unterscheiden  gelernt.  Wenn  sich  unsre  Melodien 
auch  rhythmisch  vollkommen  abrunden  sollen ,  so  müssen  wir  dafür 
sorgen,  dass  ihr  Anfongs- und  Endton,  jedenfalls  der  letztere,  rhyth- 
mische Haupttheile  seien  und  gewichtiger  hervortreten. 

Die  obige  Melodie  beginnt  zwar  mil  einem  Hanpllheil,  aber  sie 
scbliesst  nielil  mil  einem  solchen,  der  Schlusslou  hat  keinen  Nachdruck, 
die  ganze  Melodie  erlischt  gleichsam,  da  iiir  Schlusston  als  Nebentheil 
kein  Gewicht  hat.  Unsre  nächste  Aufgabe  ist  also,  ihm  Nachdruck  zu 
verschalFen,  ihn  auf  einen  Hau|)tilieil  zu  verlegen.  Dies  eriaugeo  wir, 
wenn  wir  die  Toofolge,  wie  hier  — 


A 

A 

A 

A 

— — ; 

_:r— Td-- 
1 — 9  • — 1 

— *  • 

im  Auftakt  erscheinen  lassen.  Qer  Anfongston  bat  seinen  Nachdruck 


•  Haupttbeil  nennrn  wir  (wie  die  allj;.  .Musiklehre  S.  107  oaber  antriebt: 
dea  erstea  Too  im  Takte,  ISebeulbeil  die  aodero.  la  zusammeo^seUteo  Takt- 
artea  [z.  B.  dem  ans  sweiaal  4rei  Aebtela  febildetea  Sechnehtellakte)  bei»ficu 
fpewasaaerHaapttheildie  sovar  ia  der  eia  faehea  Taktart  Haapltheile  § eiwe- 
•eaaa  Töae,  a.  B.  das  vierte  Achtel  im  SechMchteltakte. 
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rerloren,  aber  die  Folge  der  übrigen  TöDe  und  der  befriedigende  Scbluss 
eobcbädigen  dafür. 

Allein  wir  können  nicht  immer  an  die  Form  des  Auftakts  gebun- 
den bleiben  wollen;  es  muss  möglich  werden,  sowobl  Anfangs- als 
Scblosston  auf  die  HaupUbeile  zu  stellen. 

Hier  wollen  wir  nns  vor  Allem  eine  Maxime  einprägen,  die 
sich  durch  alle  Arbeiten  der  Lehrzeil  und  des  künstlerischen  SchafiPens 
Uadorch  hälfreich  erweiMi  und  (wenn  anch  ohne  bestimmtere«  Be- 
wottttein)  von  jedermaoo  sehon  anderweit  in  geistigen  Arbeiten  ange- 
wendet wird. 

Wenn  nns  irgend  eine  Gestaltung  nicht  vollständig,  in  allen  Theilen, 
klar  nnd  fosslicb  ist:  so  wollen  wir  jederzeit  das,  was  als  noth- 
wendig  in  ihr  erscheint,  oder  wenigstens,  was  wir  als  sicher  er- 
kannt haben,  zuerst  festhalten,  es  finde  sich,  wo  es  wolle 
—  nnd  danach  das  Fehlende  zu  bestimmen  suchen. 
Im  obigen  Falle  steht  vor  allem  die  Aufgabe  fest,  Anfangs-  und 
Schlusston  auf  Haupttheile  zu  legen.    Ferner  haben  wir  für  gut  befun- 
den, dass  die  acht  Töne  unsrer  Tonibige  in  vier  Takten  erscheinen, 
—  ja  wir  kennen  bis  jetzt  noch  gar  keiue  andre  Form.    Endlich  muss 
der  letzte  Ton,  wenn  er  auf  den  Hauplthcil  des  letzten  Taktes  fallen 
soll,  entweder  halbe  Taktnote  sein,  oder  eine  Viertelpause  nach  sich 
haben;  denn  ohnedem  wäre  der  letzte  Takt  nicht  vollständig.  Dies 
alles  ist  bekannt;  dagegen  wissen  wir  noch  nicht,  wie  die  übrigen 
Töne  sich  ordnen  werden.   Setzen  wir  nun  alles  Bekannte  fest:  die 
Abtbeilung  von  vier  Takten,  im  letzten  Takte  die  Tonika  als  Halbetakt- 
oote,  im  ersten  Takte  die  Tonika  als  Hauplthcil,  und  allenfalls  den  An- 
ftng  der  Tonfolge  — 


SO  erkennen  wir  klar,  was  noch  gescbehn  muss :  es  müssen  die  feh- 
laden  drei  Töne  in  den  einen  leer  gelassnen  Taktraum  treten;  der 
erste  kann  noch  als  Viertel  gelten,  die  andern  beiden  müssen"^  sich 
dann  in  die  Zeit  des  zweiten  Viertels  theilen,  sie  müssen  Achtel  werden. 


So  sind  wir  zu  einem  Tongebilde  gelangt,  das  jedem  bisher  ange- 
regteo  Verlangen  entspricht.   Es  ist 


•  Dies  ist  wenigstens  die  folperichligste  Eintheiiang.  Man  könnte  auch  im 
dritten  Takt  zuerst  zwei  Achtel  und  dann  ein  Viertel  setzen,  oder  drei  Vierlei  als 
Vierteltriole  u.  s.  w.,  allein  oicht  so  streog  lolgerecbt  und  iibri^eoaoboe  weieotlich 
■eaes  Erfebnisa. 
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1.  in  Hinsicht  der  Tonfol^e  befriedigend,  indem  es  von  der  Tonika 

beginnt  und  aut  der  Tonika  schlicsstj 

2.  es  ist  rhythmisch  wohl  geordnet; 

3.  es  ist  iu  Hinsicht  der  Betonung  auf  dem  Anfangs-  und  Schiusfi- 
tone  i^anz  hestimml  abgeruodetf  und  in  sofern  genügend. 
Zugleich  haben  wir  aber,  Mos  durch  das  Bedürfaiss  der  Sache 

geleitet, 

4.  Mannigfaltigkeit  des  Rhythmischen  erlangt,  dreierlei  Geltung 
der  Töne :  Halbe,  Viertel,  iin4  Achtel.  Lud  diese  Manuigfaiiig- 
keit  erweist  sieh  endlich 

5.  zweckbefördernd.  DeDD  der  Schlusston,  das  Ziel  des  Ganzen, 
hat  die  grnsste  Dauer,  und  die  Achtel  unmiiielbar  vorher  dieueo 
dazu,  die  Bewegung  nach  ihm  hin  zu  beaebieonigen  und  sie  so- 
wohl, ala  den  £ndton,  karakteristischer  zu  machen.  Wie  die 
Toufoige,  so  ist  nun  anek  die  rhylbmische  Ordnung  fortgebende 
Steigerung  bis  zum  Schlüsse« 

Eine  in  Hinsiebt  des  Toninbalts  sowohl,  als  des  Rhythmus  befri»- 
digend  abgeschlossne  Melodie  nennen  wir  Satz*.  No.  3  und  5  sind 
die  ersten  von  uns  gebildeten  Sätze. 

Bis  hierher  haben  wir  unsre  Tonreilien  stets  im  Hinaufsteigen  dar- 
gestellt. Warum  das?  —  Es  war  eben  sowohl  gestaltet,  hinabsleigeiide 
oder  schweifende  Tonreihen  S.  21)  zu  bilden,  nur  dass  die  steigende 
durch  die  übliche  und  natürliche  Stufenfolge  von  unten  nach  oben  zu- 
nächst lag.  Jetzt,  nachdem  wir  mit  ihr  ein  befriedigend  Resultat  er- 
langt, wenden  wir  uns  zum  Gegentheil,  der  fallendeu  iiichluDg. 
Wir  führeu  sie  genau  nach  ^^o.  5  aus  ^ 


und  gewinnen  damit  eiueo  eben  so  stetig  und  genügend  ausgebildeten 
Satz. 

Allein  jetzt  erst  erkennen  wir,  dass  jeder  der  beiden  Sätze,  No.  5 
und  6,  einseitig  ist  und  in  dieser  Hinsicht  auch  nur  einseitige  Befriedi- 
gung bietet ;  der  eine  steigt  nur,  der  andre  sink  t  nur;  erst  die  Z  u- 
s  a  m  m  en  f  ü  g  u  II  beider  zu  einem  grüssem  Ganzen  kann  in  beiden 
Richtungen  und  vollkommen  befriedigen. 


 _ 

— *— •— 

*  Dies  ist  die  ächürler«  Bedeutoog  des  Wortes.  Im  Aligemeioeo  bezeichnet 
M  all«  ia  mli  ahgMahi—we»  Toogebilde,  gleirtviti  oh  sie  ii»r  eiaaa  äala  «»der 
dereo  sw«i  nsd  mehrere  (ond  aoeh  Aodre«)  la  sieb  fama. 
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Hier  bähen  wir  ein  Tongebilde  erlangt,  das  sich  aus  der  Tonika 
nach  Tonfolj^e  und  liiiyllunus  stci^ci  t  bis  zu  dem  genügenden  Punkte 
der  Tonika  in  der  böhern  Oktave,  diesen  Punkt  durch  einen  rhythmi- 
schen Huhepunkt  bezeichnet,  und  sich  von  ihm  in  eben  so  geraessner 
Weise  z u  r ü c k b e gi e b l  in  die  Ruhe  des  ersten  Tons;  r^rhebuag 
aus  der  Ruhe  und  Steigerung  in  Tonfolge  und  Rhythmus  bis  zu  einem 
■alürlicheo  Gipfel;  Rückkehr,  ebenfalls  mit  gesteigerter  Bewe- 
gSDg  (aber  zur  Ruhe  fiibreoder  Tonfolge)  in  den  wahren  RubetOB. 
Wir  sehn  dieses  Gebilde  zugleich  ans  zwei  Hälften  [a  und  b)  susam* 
meogeselzt,  deren  jede  für  sich  abgerundet,  jede  der  andern  nach  Ton«> 
iaball  und  rhythniaclier  Gealaltuiif  gleich  ist,  die  aber  beide  in  den 
KcblaBgen  der  Tonfolga  einerseils  kemtlich  ttoterschieden,  anderseits 
eben  dnrch  den  Gegensatz  ihrer  Richtungen  einander  ergänzend,  einan* 
der  zugehörig  geworden  sind,  wie  Anlauf  und  ftückkehr;  ein  Ganzes« 
bestehend  ans  zwei  untergeordneten  Ganzen. 

Ein  solches  Tongebilde,  in  dem  zwei  SStze  (Satz  und  Gegensatz) 
sieh  zu  einem  grössern  Ganzen  vereint  haben,  nennen  wir  Periode*! 
die  erste  Hälfte  {ain  No.7)  Vordersalz,  die  andre  {b  in  No.  7) 
Nachsatz.  Periode  sowohl  als  Satz  sind  als  ein  für  sich  bestehendes 
Ganze  bestimmt  und  httViedi^end  abgeschlossen;  dies  ist  ihr  gemein- 
samer Karakter ;  sie  unterscheiden  sich  aber  darin,  dass  der  Satz  nur 
eioseilige  Entwickelung  giebt,  die  Periode  aber  auch  die  andre  Seite, 
den  Gegensatz,  aiilTasst.  Bis  jetzt  hat  sich  diese  Entwickelung  nur  in 
dpr  Kühlung  der  Tonlolge  gezeigt;  No.  5  war  ein  Salz,  der  einseilig 
hios  emporstieg;  No.  (3  ein  eben  so  einseitig  blos  hinabsteigender  Satz; 
die  Periode  No.  7  vereint  beides  und  ergänzt  eine  Einseitigkeit  durch 
die  andre. 

Konnten  nicht  auch  Perioden  in  umgekehrter  Gestaltung,  mit  sin- 
kendem Vordersatz  und  steigendem  Nachsatz  gebildet  werden?  —  Ge* 
wiss;  und  wir  werden  später  auf  dergleichen  geführt  werden.  Denn 
die  Tonkunst  hat  so  unendlich  viele  Stimmungen  und  Vorstellungen  zur 
Ansprache  zu  bringen,  dass  sie  fSr  die  Mannigfaltigkeit  ihrer  Aufgaben 
eben  so  mannigfaltiger  Mittel  bedarf.  Im  Allgemeinen  aber,  —  von  be- 
sonders und  seltnem  Aufgaben  abgesehn,  —  ist  es  naturlich,  dass  wir 
hei  jeder  Mitlbeilong,  also  auch  bei  der  musikalischen,  ruhiger  hegin- 
•en,  und  uns  aus  dieser  Ruhe  zu  grösserm,  eindringlicherm  Eifer  er- 
heben, ebensowohl  vom  Antheil  an  der  uns  beschäfligenden  Sache  oder 
Empfindung,  als  von  dem  Verlangen  gereizt,  mit  unsrer  Mitthmlung  zu 


*  Ob  sieb  aach  Periodeo  auf  aadre  Weite,  aas  melir  als  zwei  Sätzen  bilden? 
—  wird  später,  im  zweileo  Tbeile,  zu  uiitersachen  «ein.  Für  jetzt  sclieinen  oar 
Periodeo  von  zwei  Satzro  (Vorder-  und  Nachsatz)  denkbar,  weil  wir  nur  zwei 
Arten  eines  befriedifeudea  SatMcbiosses  tiabeu :  die  Tonika  in  der  höbero  und  io 
der  tiefern  Oktave. 


Digitized  by  Google 


30 


Die  einstimmige  Composition. 


wirken,  durrhzudrinijen.  Endlich  muss  für  unsern  Eifer  oder  fiir  unsre 
Kraft  ein  höchster  Punkt  erreicht  sein.  Hier  also  schliessen  wir,  — 
das  wäre  die  Satzform ;  oder  j^ehn  allmählig  zur  Ruhe  zurück,  durch- 
messen den  entgegengesetzten  Weg,  — das  ist  die  Penode  mit  sleigen- 
dem  Vorder-  und  fallendem  Nachsatz. 

Naa  muss  es  aber  auch  Tongebilde  geben  köODen,  die  eines  Ab- 
schlusses, wie  Sätze  und  Perioden  haben,  enüiehren,  z.  B.  jedes  Bnich- 
släck  der  bisherigen  Bildungen 

ohne  die  sebliessende  Tonika  »  oder  selbst  die  in  No.  2  tufgewiesoe 
Melodie,  die  wenigstens  in  rhytbmiseber  Beziehung  nnhestinnit  ood 
darum  unbefriedigend  sehUesst.  Ein  solches  Tongebilde  nennen  wir 
Gang*. 

Rückbfick, 

Im  Bisherigen  haben  wir  die  ersten  Begrifie  von  Komposition  er* 
fasst  und  in  Tönen  verwirkiichl.    Es  waren 

1.  die  Ton  folge  in  ihren  verschiedenen  Richtungen  und 

S c  h  r  i  Itarl  e  n ; 

2.  die  erste  Grundlage  aller  Tonfolge,  nämlich  die  diatooi- 
sche  Tonieiter,  und  zwar  die  Du rlonleiter; 

3.  die  Unterscheidung  der  Ruhe- und  Bewegungsmomente 
in  der  Tonleiter,  nämlich  der  Tonika  einerseits»  und  der 
übrigen  Töne  andrerseits; 

4.  die  rhythmische  Anordnung,  durch  deren  Zutritt  die 
blosse  Tonfolge  zur  Melodie  erhoben  wurde;  hiermit  trat 
zugleich 

5.  bestimmte  und  mannigfache  Geltung  der  Töne,  Taktein- 
theilung  und  Accent,  Betonung  der  rhythmischen  Haupt- 
theile  Tor  den  Nebentheilen,  ein; 

6.  die  Melodie  strebte»  sich  einen  auch  rhythmisch  bezeichneten  , 
nnd  geltend  werdenden  Anfangs-  lud  Schlusspunkt  zn  erwer-  I 
ben,  sich  in  all*  ihren  Elementen  —  tonisch  und  rhythmisch  — 
abzttschliessen,  nnd  wurde  zum  Satze; 

7.  damit  trat  Mannigfaltigkeit*  der  rhythmischen  Bewe- 
gung, und  zwar  eine  zweckmässige,  dem  Sinn  des  Ganzeu 
dienende,  ein; 


*  Seboa  aiu  der  BefrifftbeiliiiMif  folgt,  dati  der  Geof  far  lieb  alWn 
eieht  befriedigeed,  keine  .selbständig  geDÜfeade  Gestaltung  ist,  wie  Sats  and  Pe> 

rlode.  Diese  können  für  sich  allein  ein  Kunstwerk  sein,  «1er  Gang  nicht;  erst  im 
zweiten  Theile  werden  wir  seine  künstlerische  Anwendbarkeit  —  als  Bestandlheil 
grösserer  Kompositionen,  in  denen  er  die  verschiedneu  Sätxe  aad  Periodeo  verbin- 
det und  vcr:>chuielzl  —  keuoeD  lernen. 
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8.  der  erfuiidne  Salz  rief  seinen  Ge^^ensnlz  hervor,  und  ver- 
einigte sich  mit  ihm  zu  einem  grössern  Ganzen,  der  Periode, 
in  der  beide  Sätze  als  Vordersatz  und  Nachsatz  stehn; 

9.  beide  letztere  ofFeubarteo  ihreo  eigentbümlichen  Karakter  durch 
die  ursprünglich  einem  jeden  gebähreode  Rieh  lang  der  Melo- 
die; endlich  wurde 

10.   wenigstens  angedenlet  das  Wesen  einer  dritten  Tongestaltnng: 
des  Ganges. 
Hiermit  haben  wir  die 

drei  Grundformen* 
aller  nosikaliseben  Gestaltung, 

Satz  ^  Periode  —  Gang, 
lenrorgefSbrt  und  die  Bedingungen  ihres  Baues  erkannt. 


Zweiter  Abscboitt. 
Erfindung  von  Melodien.  Das  Motiv. 

Naeb  diesen  vorausgegangnen  Betraebtongen  kann  nun  die  eigne, 
aOnablig  freier  werdende  Thitigkeil  des  Jungers  beginnen ;  ihr  wird 
^Aufgabe,  aus  den  aufgewiesenen  Formen  immer  neue  und  reiebere 
n  eatfalten.  Dies  geschieht  auf  dieselbe  Weise,  die  bis  hierher  ge- 
filirt  bat.  (Jeberai),  von  der  ersten  gegebnen  Grundlage  an,  maehten 
wir  OOS  klar,  was  wir  besüssen,  was  nnsre  Tongebilde  enthielten, 
was  sie  nach  ihrem  Zweg  noch  federten  oder  zu  Ii  essen;  dies 
pü)  Siels  das  noch  Fehlende  oder  Neue  an  die  Hand.  So  lange  wir  uns 
io  dieser  Weise  fortbewegen,  isl  es  unmöglich,  das:»  jemals  der 
Quell  des  Bildens  versiegen  könnte. 

Es  ist  wahr,  dass  die  bisherigen  und  die  nächst  zu  erwartenden 
Geslailenreihen  höcbsl  einfache,  längst  dagewesene,  mithin  den  Reiz 
<ier  Neuheit  und  Eigenthünilichkeit  gänzlich  entbehrende  sind.  Viel- 
leicht ist  keine  von  allen  von  künstlerischem  Werth  und  uns  um  ihrer 
M'lbst  willen  lieb.  Aber  an  ihuen  zusanimengenomraen  eignen  wir  uns 
die  Groodverhäiinisse  aller  musikalischen  Formungen  an,  bis  sie  uns 
fir  freiere  und  entlegnere  neue  Gestalten  zur  andern  Natur  geworden 
M\  an  ihrem  Leitfaden  wird  das  künstlerische  Gestallen, 
^  ZQ  den  bedeutendsten,  reichsten,  wahrhaft  eignen  Gebilden  hin. 


*  Streog  feoamva»  ffolrt      aar  swei  Grandformen  :  Gang  und  Satz,  da  die 

Periode  schon  Znsammen s«*tznn(C  voo  zwei  oder  mehr  Sätzen  ist.  Allein  die  Wich- 
tigkeit der  Periode,  dieser  ersten  jenen  GrundPornieri  sich  anschliesseaden  auMm- 
■^eseUteo  Form,  macht  es  ratbsam,  sie  deuselben  beizugeselleu. 
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Es  ist  ferner  wahr,  dass  der  fertige  Künstler  zu  ganx  an- 
dem  Zielen  hingezogen  wird,  als  jetzt  wir,  nämlich  zo  der  Ver- 
wirklichuog  seiner  eignen  Gefühle  und  Ideen,  nicht  hlos  der  allgemeinen 
Bedingungen  eines  Salzes,  oder  der  kleinen  Lmäiideruugen  in  Tonfolge 
und  Kbythmus,  durch  die  wir  uns  in  kleinen  Schrillen  von  einem  Ge- 
bilde zum  andern  bewegen.  Aber  jenes  isl  der  Beruf  des  Meislers,  der 
alle  Enlwickeluugen  sehon  in  seinem  Innern  durcligearbeilcl  und  sieh 
zu  eigen  gemacht,  also  nielit  mehr  iiölhig  hat,  die  ganze  Kelle  noch- 
mals zu  durchlaufen.  Gleichwohl  Ix  wegen  wir  uns  mit  ihm  in  der 
Thal  auf  demselben  Pfade;  wir  haben  denselben  \\  eg  schon  jetzt  be- 
treten, sind  nur  viel  weiter  zurück;  seine  Ziele  sind  nur  entlegnere, 
ihm  allein  oder  Wenigen)  gesetzte,  wiibrend  unsere  die  allgemeinsten 
sind.  Daher  eben  können  und  müssen  wir  uns  noch  von  jeden 
Schritt  Becbenschafl  geben  und  stets  genau  an  das  V^orhandue  anschlies- 
sen,  während  der  Künstler  leicht  über  die  ihm  schon  bekannten  Punkte 
zu  seinem  Ziele  hinwegscbreilet  und  sich  der  Anknüpfungen  und  des 
stillscbweigend  Uebergangnen  knnm  bewusst  ist. 

Wie  können  wir  nun  neue  Melodien  finden?  —  Vielleicht  sind  wir 
so  glücklich,  einige  gute  Einfittie  zn  beben.  —  Allein  das  kann  weDig 
bedeuten;  wir  müssen  die  Gewissbeit  haben,  stets  Neues  bil- 
den'zu  können,  dürfen  nicht  von  dem  Glüek  eines  guten  Einfisills 
abhSngen.  Diese  Gewissheit  aber,  die  Kraft  zu  unerschöpfli- 
chem Bilden,  kann  nur  ans  folgerichtiger  Entwiekelung  gewonnen 
werden.   Wir  knüpfen  also  bei  dem  bisher  Gefundnen  wieder  an. 

Woher  haben  wir  die  bisherigen  Melodien?  —  Aus  der  Reihen- 
folge der  Tonstufen;  No.  2 bis 7  oder  8  enthalten  nichts  anderes.  Doch 
sind  sie  in  der  V^erwendung,  in  der  Anordnung  der  Tonstufen  von 
einander  unterschieden.  Wir  müsse«  daher  diese  Art  der  Auwendung 
näher  in  das  Auge  fassen. 

Betrachten  wir  zuerst  No.  2,  so  finden  wir  hier  die  Takte  ganz 
gleichmässig  gebildet,  in  jedem  zwei  Töne  in  anfsteigender  Stufenfolge, 
beide  als  V  iertel.  Wenn  wir  den  ersten  Takt  kennen,  so  wissen  wir 
auch,  wie  die  andern  beschaffen  sind,  der  erste  isl  gleichsam  das  \  or- 
bild  der  andern,  die  andern  sind  ihm  nachgebildel.  Eine  solche  Ton- 
gestalt^  —  eine  Gruppe  vou  zwei,  drei  oder  mehr  Tönen,  —  um  eiae 
grössere  Tonreihe  nach  ihrem  Vorbilde  zu  gestalten,  die  gleichsam  tta 
Keim  oder  Trieb  ist,  aus  dem  die  grössere  Tonreihe  erwächst,  nen- 
nen wir 

M  0 1  i  : 

die  Melodie  No.  2  ist  also  aus  dem  Motiv  zweier,  stufenweis  nnfslet* 
gender  Merleltöne,  —  wir  stellen  es  hier  unter  a 
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auf,  —  hervorgegangen.  Dasselbe  Motiv  a  sehen  wir  iu  den  beiden 
ersten  Takten  von  No.  4,  5  und  7. 

In  No.  3  erkennen  wir  ein  ähnliches  Motiv ;  es  sind  wieder  (man 
lebe  No.  9,  b]  zwei  stufenweis  aufsteigende  Viertel.  Allein  sie  treten 
in  Auftakt  auf;  nicht  das  erste  (wie  bei  a)  sondern  das  zweite  ist 
flaopiton  und  erhält  den  Nachdruck*  Die  Melodie  No.  3  ist  lediglich 
aos  diesem  Motiv  gebildet.  Dagegen  finden  wir  in  No.  5  im  dritten 
Takt  einMotiv  von  drei  stnfenweis  aufsteigenden  Tönen  [obenNo.9,  c) 
der  Geltang  nach  von  einem  Viertel  und  zwei  Achteln.  Und  da  es  voo 
nas  abhingty  eine  beliebige  Zahl  von  Tönen*  als  Motiv  sosammensu- 
ftssen,  so  konnten  wir  ans  No.  5  ebensowohl  die  beiden  letzten  Takte 
als  Motiv  (oben  d)  festhalten  K 

Schon  hier  ist  klar,  dass  es  ein  Motiven  niemals  fehlen  kann.  Jede 
.Voleuzeile  bietet  deren,  jede  Verbindung  von  zwei  oder  mehr  beliebigen 
Tönen  in  beliebiger  Gellung  kann  als  Motiv  dienen. 

Können  in  der  That  die  Töne  ganz  beliebig  verbunden  werden? 
Könnte  man  auf  diesem  Wege  nickt  Töne  aneinander  bringen,  die  sich 
aicbl  verbinden  lassen,  die  keinen  vernünftigen  Zusammenhang  haben? 
—  Wir  dürfen  diese  Frage  bei  Seite  schieben,  weil  wir  stets  einen 
siebern  Anhalt  für  diesen  notbwendigen  Zusammenhang  haben  werden. 
Jetzt  dient  die  diatonische  Tonleiter  als  Anhalt;  so  lange  wir  an  ihr  fest- 
iMken»  gebn  wir  sicher.  Künftig  werden  wir  noch  andre  Anhalte  oder 
finndlagen  (S.  22)  finden. 

Wird  aber  jedes  braoehbare  Motiv  auch  anziehend»  von  künstle* 
risehem  Warthe  sein?  —  Diese  Frage  ist  nnznlässig  und  unrichtig  zn- 
gldeb.  Unzulässig,  weil  wir  nicht  in  kunstschmeckerische  WähKgkeit 
(S.  13)  verfollen,  sondern  uns  üben  und  nach  allen  Richtungen  bethäti- 


*  Kano  folglich  nicht  auch  ein  einzelner  Ton  als  Motiv  gelten?  — 
Diese  bisher  nicht  aofgeworfene  Frage  oölbigt  uns  eia  neuerdings  tiervorgetretner 
Missver&taod  auf,  der  nicht  sowohl  au  sich  selber  für  Qücbtig  Fassende  oachtheilig 
«erden  könnte,  als  vermöge  des  äuaserlichen ,  rein-mechanischen  Verfahrens^  dem 
er  eatsprnogen  ist. 

Bia  Mfttiv  tob  Biaeai  T«n  fit  eia  Unding,  to  gewiit,  wie  ftfr  Jedea  Meiriker 
eia  Venfott  von  Bioer  Silbe  oder  in  der  mosikelitcben  Rhythmik  etwa  der  |  oder 
^Tkkt.  Der  eiaselne  Ton,  wie  die  einzelne  Silbe  oder  der  einzelne  Zeittbeil,  aiod 
■er  der  an  sich  noch  gleich^iitti^c,  bedeutungslose  Stoff,  aus  dem  Versfdsse,  toni- 
Aehe  oder  rhythmische  Verbaltnisse  sich  bilden  ;  ein  Verbältniss  aber  —  oder,  an- 
seb&ulicher  aasgedrückt :  ein  Gebilde,  das  irgend  ein  noch  so  einfaches  Verbaitnias 
kendgeben  aoll,  eifedert  weafgetene  iwel  Nmieiile,  die  ebea  am  eiaaader  ia  Ver> 
kÜtaiat  treten.  Der  eiesebe  Teo  istbleaserStoi;  das  kleioile  Meüv  ist  aber  aebea 
fieetalt,  gestaltetes  Leben, —  und  mnss  es  sein,  weitaus  ihm  alle  weitern  Ge- 
staltaageo,  das  ganze  volle  Lebender  KnniC,  bervnrgebn  and  aar  aas  Leben  Le» 
See  erreueft  »erden  kann. 

1  Der  bchüier  socb«  sich  aus  den  Melodien  I^o.  2  bis  7  noch  mehr  Motive 
lieraos. 

Marz,  lioaip.-L.  1.  7.  AoB.  3 
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g«n  wolle» ;  QDriehiig,  weil  aidil  das  Meliv  für  sieb«  aeadm  desseUbe 

und  seine  Verwendung  den  kunstleriscben  Werth  bedingt.  MeistersäUe 

sind  schon  aus  den  scheinbar  geringsten  Motiven  hervorgegangen;  jenes 
Hauptmotiv  (aj  des  ersten  Satzes  von  Beethovens  Cmoli-Syatpbo- 
nie  [A) 

10 

hat  seine  volleMacbt  erst  dareh  die  Führung  der  Meisterband  im  Dienst 

einer  liefen  Idee  gewonnen  und  bewährt.  So  beruht  der  erste  Salz  voa 
Beelhovens  dur-Sonale  Op.  10  auf  einem  Motiv  [B)  von  vier  dia- 
ionisch abwärts  schreitenden  Tönen.  Ja,  es  wird  sich  mit  dem  Fort- 
schritt injder  Kompositionsbildung  zeigen,  dass  knrzgefasslen  Motiven 
eine  grössere  Kernkrafl  und  V^erwendbarkeit  innewohnt,  als  mehruni- 
fassenden,  tonreichern,  weil  jene  mannigfaltigere  und  leichtere  Ver- 
wendung gewähren  und  nicht  so  bald  ermüden,  als  diese.  Die  Verwen- 
dung aber  ist  es,  wie  schon  gesagt,  die  das  Kunstwerk  sefaaiit  und  sei- 
nen Werth  bedingt. 

Dies  führt  sur  letzten  Frage,  die  wir  vor  dem  Beginn  der  Arbeit 
beantworten  müssen: 

Was  kann  mit  einem  Motiv  geschebn? 

Erstens:  wir  können  ein  Motiv  wiederholen,  das  heisat^ 
dieselbe  Tongruppe  auf  denselben  Stafen  noob  ein-  oder  mebreremnf 
sataen.  Hier  baia 

ab  e 


ist  das  Motiv  a  aus  No.  9  einmal,  bei  h  ist  es  in  der  Form  des  Drei* 
zweiteitaktes  zweimal  wiederholt  worden. 

Zweitens:  wir  können  ein  Motiv  versetzen,  das  heisst,  das- 
selbe auf  andern  Stufen  wiederbringen.  Bei  c  ist  das  vorige  Motiv  erst 
eine,  dann  noch  eine  Stufe  höher  wiedergebracht  worden  ;  die  erste  Ver-^ 
salBnng  bringt  das  Motiv  ganz  streng,  die  zweite  setzt  statt  eines  Ganz- 
tons einan  tialbton,  lässt  aber  das  Motiv  kenntlich  und  der  diatoniaohe» 
Toofolge  gemäss*  eraebeinen.  Die  Melodie  No.  2  bildet  sich  aus  fort- 
währender Versetzung  des  Motivs  a  auf  die  nächstfolgende  Stufe. 

D  r  i  1 1  e]n  s :  wir  können  das  Motiv  verkehren,  das  beisst,  seine 
Tonfolge  in^entgegaagasetiter  Riebtong  anflabren.  Bier  bei  a,  e 


*  Strenge  Beibehallung  des  Motivs  hätte  die  Tonreihe  c,  rf,  «,  ßs^  gis,  <?>*, 
/lis  oder  c  gebracht  und  die  diaitonische  Tooordouog  zerräUet.  Mho  sieht,  dat»a> 
kifliat  Abwaiehuogco  vom  Motiv  oMbt  allola  nlobt  iiBseliiiif,  soaAera  a«eh  aotk* 
wendif  aeio  kSnoeu. 
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siod  Motive  aus  No.  9  auf  verschiedne  Stufen  versetzt  und  dann  ver- 
kehrt wordeOh  Der gaoze  Satz  No. 6  ist  eine  Verkehrung  des Sat7.es 
No.  5.  —  Wir  erkennen  bei  dieser  Gelegenheit,  dau  VerieUQPg.  and 
VerkebruBg  gleichzeitig  angewendet  werden  können. 

Vieriens:  wir  können  das  Motiv  verkleinern  oder  vergros* 
sern,  das  heisst  in  kleioiarer  oder  grösserer  Geltung  darstellen.  Oben 
M  0  ist  das  Motiv  c  verkleinert«  das  Viertel  ist  znm  Achtel,  die  Achtel 
M  zu  Seehszebnteln  geworden ;  bei/ ist  es  vergrössert  zu  einer  Hai« 
ben  und  zwei  Vierteln. 

Andre  Verwendnngsarten  werden  sieh  künftig  noeh  ergeben. 

Nun  endficb  zur  Arbeit.  Wir  beginnen  mit  der  Bildung  von  GSn- 
geu.  Denn  Sätze  und  Perioden  federn  bestimmten  Abschloss»  Glinge 
siebt;  letztere  sind  mitbin  an  eine  Bedingung  weniger  gebunden  und 
ia  sofern  leichter  herzustellen. 


Dritter  Abschnitt. 
Gangbildmig« 

Der  Gang  ist  (S.  30)  eine  Melodie  ohne  bestimmten  Abschluss.  Er 
entsteht  aus  der  Fortführung  eines  Motivs  auf  eine  beliebige  Strecke 
bin.  Wir  brauchen  also 

1 .  ein  Motiv ; 

2.  müssen  wir  irgend  eine  Weise  der  Verwendung  des  Motivs 
haben, 

wir  müssen  es  wiederholen,  oder  versetzen — und  zwar  auf  diese  oder 
jene  Stnfe  — n.  s.  w. 

Rönnen  wir  nicht  bald  dieses  bald  jenes  Motiv,  bald  diese  bald  jene 
Weise  der  Verwendung  ergreifen?  —  Möglieh  wKr*  es;  aber  es  würde 
ttch  darin  nur  Zerstreutheit  und  Gleichgültigkeit  des  Komponisten  aus* 
^rechen,  der  von  Einem  zum  Andern  griffe,  ohne  für  Etwas  entschied-» 
ncB  und  bleibenden  Antbeil  zu  haben.  Die  Hörer  wurden  aber  ebenftdis 
ia  Zerstrenthat  und  Gleichgültigkeit  versinken  ;  denn  woran  soll  sich 
ihr  Antheil  knüpfen,  wenn  sie  von  Einem  zum  Andern  fortgezogen 
werden?  Wir  sprechen  vielmehr 

Beharren  und  Folgerichtigkeit 
ab  ersten  Grundsatz  für  Komposition  ans ;  was  wir  einmal  ergriffen, 
dem  hieiben  wir  treu,  bis  unser  Aotheil  am  Motiv,  oder  die  Wirksam- 
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keit  desselben,  oder  die  Verwenduogsweise  erscböpii  ist,  oder  eine 
«Ddre  Nothwendigkeit  des  Wechsels  eintritt. 

Hiermit  ist  die  S.  26  vorbehaltene  Vervollständigung  des  Begriffs 
von  Melodie  gewooneo.  Eine  Melodie  rouss  nicht  blos  der  Tonfolge 
nach  geordnet  sein,  s.  B.  auf  der  Grundlage  der  diatonischen  Tonleiter 
bembeo,  eioe  beaUmmte  Richtung  (steigend,  sinkend,  schweifend)  auB» 
prägen ;  sie  mnss  auch  motivirl  sein,  ein  bestimmtes  Motiv  entwe- 
der für  immer  festballen,  oder  doch  so  weit,  dass  man  den  Sinn  des 
Komponisten  daranf  gerichtet  sieht  vnd  der  Sipn  des  Hörers  ebenfalls 
darauf  hingezogen  wird.  Damit  erst  gewinnt  die  Melodie  selbst  einen 
bestimmten  Sinn ;  sie  ist  nicht  mehr  dn  Haufen  willkfirlicb  aneinander- 
gereihter Töne,  sondern  ein  Gedanke,  derAnsdmck  von  dem,  was  in 
der  Seele  des  Komponisten  vorgeht. 

Nuu  endlich  zur  Thäligkeit,  —  diesmal  zur  Ganj^biidung. 

Nach  Obigem  bedürfen  wir  dazu  eines  Motivs  und  wählen  zuerst 
das  einfachste,  a  aus  No.  9.  Wir  können  es  wiederholen,  wie  in 
No.  11,  a.  Allein  dies  ergiebt  keine  Fortschreitang,  keinen  Gang;  es 
ist  Bewegung  innerhalb  eines  festgehaltenen  Raumes,  —  in  schneller 
Folge  die  Figur  des  Trillers. 

Wir  können  das  Motiv  versetxen.  Entweder  auf  die  nMcfastfol- 
gende  Tonstnfe  (nach  e  —  if  auf  e),  wie  schon  in  No.  2  geschebn  ist, 
^er  auf  die  zweite  schon  dagewesne  Tonstnfe,  wie  hier 

•  u.  9.  w.     b        _Ä  U.S.W. 

bei  a,  oder  auf  die  vorhergehende  Stufe,  wie  bei  ^,  wu  einen  hinab- 
führenden Gan«^  ergeben  würde. 

Dürfen  wir  es  auf  entlegnere  Stufen  versetsen,  z.  B.  in  diesen 
Weisen,  e  d^f  g  oder  c  tf,  a  A7  Nein.  Denn  damit  hätten  wir  nnsre 
Ornndlagey  die  diatonische  Tonreihe,  verlassen ;  noch  wissen  wir  nicht, 
ob  und  unter  welchen  Umständen  uns  das  susteht.  Ist  es  aber  nicht 
schon  oben  bei  b  in  No.  13  geschebn,  wenn  wir  von  d  nach  A,  von  e 
nach  a  schritten?  Nein;  denn  wir  hatten  dps  da  fibersprungne  e  and 
k  unmittelbar  zuvor  gehabt. 

Hiermit  scheint  unser  Motiv,  wenn  wir  es  nicht  verkehren  wol- 
len, erschöpft,  —  man  müssle  denn  damit  gradaus  I 

a  a  " 


gehn.  Hier  ist  das  Motiv  a  wieder  zweimal  gesetzt,  die  Portföhrung 
würde,  wie  gesagt,  nichts  als  eine  Wiederholung  von  No.  2,  die  diato- 
nische Tonleiter,  ergeben. 
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Allein  —  man  könnte  den  ganzen  Inhalt  von  r<Io.  14  als  Motiv 
aifiMsea  und  in  etaer  von  diesen  drei  Geelnlteni  — • 


3 


krta  letitere  (r^  eine  Verkleinening  der  vorkergeheaden  (A)  wäre, 
—  benulcen,  trie  zuvor  das  Motiv  a.  Dies  würde  unter  andern*  zwei 

Ginge 


a.  s.  w. 


«.  t.w. 


lervomifen,  die  sich  nur  in  der  Stellung  des  Motivs  unterschieden;  der 
sweite  [^J  stiege  flüchtiger^  iekbafter,  wahrend  der  erslere  (A^  sich 
nrückhaheoder  zeigte. 

Wodurch  sind  wir  so  diesen  Gestaltungen  gelangt?  <^  Dadnreb, 
dass  wir  das  Motiv  ü  nweimai  aneinander  setzten  und  so  aus  ibm 
das  Motiv  h  bildeten.  Könnte  das  Motiv  nicht  dreimal  und  noch  öfter 
«einander  gesetzt  werden  nnd  so  wieder  zn  neuen  Motiven  und  Gän- 
gen IShren?  — 

Bier  — 


17 


ilt  abermals  aus  dem  Motiv  t  ein  Gang  gebildet  worden.  Aber  die  Ver- 
wendung seheint  ungeregelt  $  vom  ersten  zom  zweiten  Takte  wird 
eineStnfo,  vom  zweiten  zum'  dritten  iiinf  Stufen  znrnekgescbritten. 
Ilt  dies  nicht  im  Widerspruch  mit  dem  S.  ZZ  Gesagten?  -—Ja.  Aber 
wir  fassen  das  Motiv  t  und  seine  Wiederbolong  als  neues  Motiv  VM 
zwei  Takten  zusammen  und  wiederholen  es  io  den  zwei  folgenden  Tak- 
ten. Dieses  neue  Motiv  (k)  wörde,  wenn  wir  weiter  gebn  wollten, 
abermais  auf  der  f&nflen  tiefern  Stufe,  aof  e,  wiederholt  werden. 

Könnte  nehl,  wie  bei  dem  Motiv  Oyauch  auf  andern  Punkten  statt 
auf  der  IBnflen  tiefem  Stufe  wieder  angesetzt  werden?  —  Die  Lösung 
dieser  Frage  bleibe  dem  Nachdenken  und  Pleisse  des  Schülers  überlas- 
sen. Wir  wenden  uns  auf  das  Motiv  oiind  seine  Verwendungen  zurüt'k. 

Bis  jetzt  haben  wir  dieses  Motiv  (und  alle  andern}  nur  in  gera- 
ler das  heissl :  ursprünglicher)  Richtung  verwendet.  Wir  wis- 
sen aber,  dass  jedes  Motiv  auch  verkehrt  (S.  34)  werden  kann. 
Dies  giebt  Stoff  zu  einer  neuen  Reihe  von  Gängen. 

Und  nochmals  kehren  wir  aul  das  Motiv  a  zurück.  Wie  seine 
Wiederholung  die  Motive  h,  i  No.  15  ergeben  hat,  so  gewährt  es, 
10  gerader  und  verkehrter  —  oder  in  verkehrter  und  gerader  Aichtung 
verdoppelt,  neae  Motive»  z.  B. 
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die  wieder  Stoir  zu  Gäogeu  bieten.  Hier 


sin«)  einige  auf  diesem  Wege  gefuudne  Gänge.  Dass  aile  hinaufgeführ- 
ten Gange  auch  verkehrt,  das  beisst  biuabgeflibrt  werden  können,  ver- 
steht sich. 

Wir  haben  bis  jetzt  allen  Tönen  gleiche  Gelfung  gegeben ,  das 
heisst:  uns  in  Bezug  auf  den  Uhythmus  gleichgültig  be- 
aeigt.  Sobald  wir  unsre  Motive  mannigfach  rhythmisiren,  vervielfäl- 
tigt sich  der  Stoff.  Das  Motiv  i  in  No.  15  gewiimt  durch  verschie^oe 
RhyUnBuirmig  ^ 


n.  s.  w. 
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ganz  andre  und  wesentlich  verschiedne  Gestalten.  Ja  dasselbe  Motiv, 
z.  B.  das  dritte  aus  No.  19  kann  blos  durch  Versetzung  in  eiue 
andre  Taktart 


ganz  nene  Gestalt  annehineii ;  man  siebt  es  hier  in  dreimaliger  Wie- 
derholung zu  einem  neuen  Motiv  von  12  Achiein  easgedehni  und  fang« 
förmig  weitergeführt. 

Mit  der  mannigfaltigem  Rhytbmisirnng  ist  aher  wieder  die  Anre- 
gung SU  rfaythmiaeher  Zergiiedemng  gegeben.  SobaU  wir  unser  Motiv 
a  (oder  irgend  ein  andres)  niebt  mehr  in  Tönen  gleicher,  sondern  ver- 
seiiiedner  Geltung,  n.  B.  den  ersten  als  Viertel,  den  anton  als  Achtel 
einffibren, 


i 


 r-.— wgU 
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können  wir  auch  den  ersten  in  seine  Achtel  oder  Sechszehniel  zerglie- 
dern und  gelangen  damit  zu  einer  ganz  neuen  Gestalt,  der  Ton  wi  e- 
derholung.  Dieser  Fortschritt  kann  auf  den  ersten  Hinblick  gering 
erscheinen.  Gleichwohl  ist  das  vorletzte  Motiv  (ursprünglich  ein  seobs- 
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eehnmaliges  (cj  Hauptmotiv  der  reizend-rührigen  Cosi  tan  lulte-Ouvcr- 
lüre  von  Mozart;  das  letzte  hat  Clenicnti  als  Hauptoiotiv  zu  eiuer 
Sooate,  daou  Mozart  als  Hauptmotiv  zu  seiner  Zauberüöten-Oaveriüre 
gedient,  'lind  das  am  üw  ^eliiidete  mozartsche  Fugenibema  hat  sich 
friscb  gong  erwiesen,  dem  geschickten  Tonselur  Kaassn  abenntls 
dt  Thema  zu  einer  fugirten  Oorertüre  au  dienen. 

Hier  bailtB  wir  inne;  dean  es  ist  nkkA  4ie  Aufgabe  der  Lehre, 
in  Stoff  zu  erscbopfen  (wenn  das  überbanpt  möglteh  wär«)^  sondern 
n  seiner  BebMdiuDg  uud  Beberrsofaniig  annlaiIeD  vad  eiuBiirQgeii. 
Ke  bisherige  fiBtwickebMig  bei  Potgendee  geaeigl. 

Erslens  beben  wir  ees  den  uersl  ei^fienen  Uoüv  (a)  Immer 
mbrere  (ewbr -ab  20)  benrorgebn  sehn ;  sie  «sind  ans  niehil  elwa  niifiU« 
(ig  oder  gHidktieher  Weise  singeliitlen,  eondem  wir  heben  ne  dnreh 
jedesmalige  Ansobanung  des  Verbergebeaden  folgereobt  entwiefceit. 
Dies  giebt  uns  dieU^eraeogung,  dass  wir  nur  in  derselben  Weise  wei- 
ter zu  gehn  brauchen,  um  immer  mehr  Motive  entstehen  zu  sehn,  dass 
difse  Entfaltung  in  derTbat  endlosen  Fortschritt  gewaiirt,  unerschöpf- 
lieb  ist. 

Zweitens  haben  wir  schon  jetzt  eine  vollständigere  Uebersicht 
aber  die  Verwendung  des  Motivs.  Wir  können  dasselbe  (S.  34} 

1.  wiederholen, 

2.  versetzen, 

3.  verkehren, 

4.  verkleinern  und  vergrössern, 

5.  rhythmisch  umgestalten, 

6*  alle  diese  Weisen  der  Verwendung  unter  einander  nitseben  oder 
mit  einander  verknüpfen. 
Mehr  wird  sich  künftig  noch  ergeben. 

Drittens  haben  wir  erkannt  and  geübt  die  erste  Kraft  in  aller 
Mesik  wie  in  allem  VV^irken  überhaupt: 

Folgerichtigkeit  nad  Stetigkeit; 
fiberaH  wollte  nicht  blos  das  Motiv  festgehalten,  sondera^aneh}  bei  der 
Wiederfaolnng  wieder  in  gleicherweise  angeknöpft  werden.  Dies  warde 
Ksber  mit  einer  gewissen  Aengstlichkeit  beobachtet;  spätere  Biidangen 
kiaaen  «nd  werina  sieh  an  grösserer  Freiheit  erbebea.  AUeia  anfge- 
gebea  darf  dieses  Geseta  nicht  werden,  wenn  nicht  an  die  Stelle  von 
Einheit  und  Entschiedenheit  Zerstreuung  und  Zersplitterung  treten  soll. 
Wie  viel  übrigens  von  der  strengern  Stetigkeit  abgelassen  werden 
darf?  —  das  zu  untersuchen  ist  am  wenigsten  hier  der^Ort.  Wir  müs- 
sen uns  vor  Allem  jene  Kraft  angewinnen  ;  hierzu  bedarf  es  derCebung. 
Das  Aufgeben  dieser  Eigenschaft  dagegen  bedarf  keiner  Uebung;  es  er- 
folfjt  aus  tiefern,  nicht  hier  zu  lehrenden  Gründen,  —  oder  aus  Schwäche. 
Leicht  war'  es  übrigens,  nachzuweisen,  dass  die  Meisler  zwar  jene 
Freiheit  zu  bewahren,  aber  eben  so  wohl  die  Krall  folgerichtiger  und 
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stetiger  Eotwickelung  zu  benutzen  gewusst  haben.  Einen  der  scbla- 
gendsten  Belege  für  das  letztere  giebt  der  erste  Satz  von  Beetho- 
vens 6'innll-Symphonie,  der  —  eine  der  grossartigsten  und  mäc4itig- 
slen  Tondichtungen  —  last  durchweg  aus  jenem  schon  in  No.  10  an- 
geCührten  Motiv  hervorgegangen  ist,  oder  doch  mit  ihm  verbunden 
bleibt.  Und  dieses  Motiv  eatiiält  nor  zwei  Töiie^  bezeichnet  nicht  ein- 
nai  die  Tanart  oder  HarnMOte  geiuiit  — *  sqb  sprothcaiieo  Beweise : 
dass  es  hauptsächlich  auf  die  Weise  der  Anwtodiuif  aBkommt  und  da» 
nicht  lablreiche  aneinander  gereihte  Einfälle,  sondern  eBergisehesFcil* 
halten  und  Vertiefen  in  den  Grundgedanken  Kraft  verleiht. 

Hier  beginnt  nun  tebaffende  Tbätigkeit  des  Schülers.  Er 
nehne  die  biÄer  gebiMeleft  Günge  ab  sein  Eigentbam  an  und  fabra 
lirl,  ans  ibMn  iniMr  neae  so  eafewicbeln*  in  derselben  Weise  nor 
weil  anafilhrtteber  und  stets  in  breiterer  Ansfubrnng«  niebt  eUra  ia 
blassen  Andenlangen»  wie  wir  in  Ne.  t6  bis  19  gelbaa  —  wie  zaver 
ana  dem  Gang  No.  2  nnd  dem  lietiy  a  alle  fernem  llotive  nnd  Ginge 
entwiebelt  werden  sind.  Nar  dies  Kalwiekeln»  dies  fortwäb* 


2  Es  stellt  sich  ihm  hier  dio  erste  Aufgabe,  und  er  wird  sie  am  BO  reicher 
lösen,  je  ruhipor  er  \  on  Punkt  zu  Punkt  in  ihr  fortschreitet. 

Zuerst  äiod  btos  mittels  der  Ver«etzao^  Gaoge  (nod  Motive  zu  oeueu 
Gäogeo),  wie  bisher  Ne.  17  gezeigt  ist,  z«  bilden.  Dana  wird  die  Brweitoraas 
•laet  iLleioera  Metivs  toeiaem  grVfsera  (s.  B.  des  Motivs  a  sa  den  Motiv t  in  No.  14 
and  15),  bleranf  die  Verkehrung  eines  Motivs  zu  einerneuen  Reibe  von  Motiven 
nod  Gängen  angewendet,  znletst  die  MannigTdltigkeit  des  Rbytbmas,  bei  wel» 
eber  auch  die  Motive  der  Tonwiederholung  herantreten. 

Alle  Gänge  werden  in  C  dur  gesetzt  ood  pesjiielt,  dann  «her  ohne  Niederschrei- 
buogaliiuäblig  io  den  andern  Tuoarlen,  —  erst  uud tlauu  Li^  A^Ai  u.s.  w., 
—  am  lastmnieBt  ansgefolirt.  Diese  Traaspotitieoea  bilden  die  Vorstellungs- 
krafl  nnd  maeben  in  allen  Tonarten  elnbeimisel.  Von  Zeit  so  Zeit  aiSssea  aaeb 
Günge,  soweit  die  Stimme  relebt,  gesnngea  werden,  nnd  swar  anter  Beoenaang 
der  Töne  (z.  B.  ?io.  17nit 

r,  d,  e,  /,  e,  /,  a 
u.  s.  w.),  indem  jeder  Ton  nicht  etwa,  \\ie  bei  dem  Scalasingen,  pehalfeu  ^onde^ll 
nur  kurz  aber  deuilicb  angegeben  v%ird.  Dieses  Singen  —  oder  uütbigeni'alls  Pfei- 
fen, wenn  die  Stimme  dnrdians'aabranebbar  ist  —  beweist  aad  bildet  die  Vorfiel» 
Ivagakmfl  am  Sleberstaa. 

Alle  Gaa^bttBicn  missen  viel  weiter,  als  oben  im  Texte'  geeeheba  ist,  farl^»- 
fiibrt  werden,  —  wenigstens  zwei  Octaven  weit. 

Die  Ausbildung  des  VorsteiiuogsvermÜgens,  die  hier  beginnt  ^uod 
die  im  gewöhnlichen  Musikunterricht  so  beillos  versanmt  wird,  dass  man  von  der 
HItfle  besonders  der  Klavierspielenden  sagen  darf:  sie  spielen  mit  tauben  Ohren) 
ist  anerliisliebe  GPMdtage  fBr  jedes  tiefere  Biadriegea  in  die  Masik,  aieht  bUs^ 
farKomrositiea.  Alles  iraber  etwa  VersSamto  haaa  von  baer  an«  aaabgek^it 
werden  —  und  muss  es,  wenn  dioMasik  niebt  ewig  todlesHandtbiereD  bleiben  solL 
Daher  muss  der  Schiller  unablässig  trachten,  seine  Motive  und  Gänge  ebne  Hälfe 
des  Instruments  zu  ersinnen;  dann  aber  muss  er  alles  Niederp'schriehene  —  j**den 
Gang,  ehe  er  zum  zweiren  geht,  —  am  Instrumente  Aersnchen  und  später  bis  znr 
Geläutigkett  und  Klarbeit  durchspielen  uod  durchsingen. 
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rende  (im-  und  Weiterbilden  hat  bildende  Kraft,  fordert 
also  den  Schüler  wahrhaft,  während  ohne  diese  Kraft  jeder  Einfall  fol- 
gealos  bleibt.  Ein  Goldstück,  das  ich  finde,  hat  nur  eben  seinen  Geld- 
werth für  mich;  eine  Gescbickiicbkeit,  die  ich  mir  erworbeo,  kann 
fortwährend  Frucht  bringen. 

Uierbei  darf  es  nicht  irre  machen,  dass  alle  bisher  aufgewiesenen 
Gange,  wenn  man  sie  als  wirkliche  Kunst-Erzeugnisse  schätzen  will, 
aaslreitig  nur  sehr  geringe  Bedeutung  haben,  und  dass  auch  das  weiter 
»s  ihnen  zu  Entwickelnde  nichl  so  bald  Eigenlhfimlicbkeit  und  hohem 
Werth  hoffen  ISsst.  Wenn  selbst  hier  und  da  eine  anziehende  Ge- 
ilalt benrorlrilt,  kann  sie  in  der  Menge  der  nbrigen  nicht  zur  Gellnng 
koflunen,  da  alle  auf  ein  und  derselben  Grundlage,  der  Durlonleiter, 
stehn  and  schon  desshaih  einförmig  wirken.  Nicht  einige  glückliche 
Kldnngen  ktenen  als  Ziel  nnsera  Arbeitens  gellen,  sondern  die  er» 
werhae  firaft  des  fiildens,  die  nach  dem  Maas«  ihrer Entfal- 
taig  —  mmi  nnserer  allgemeinen  Begabung  und  Entwickelung  —  «n* 
erschöpflicbe  Pnicht  verheisst.  Der  Schüler  muss  (dies  sei  ernstlich 
wiederholt^  nicht  danach  streben,  das  —  vermeintlich!  —  Anziehende 
oder  Eigenthümliche  zu  iinden  oder  hervorzubringen;  gesucht  kann  das 
ohnebin  nicht  werden,  sondern  nur  gewonnen  aus  einem  selbständig 
gewordnen  Karakter  und  inniger  Vertiefung  in  die  künstlerische  Auf- 
gabe. Er  muss  vielmehr  darauf  ausgehn,  die  IUmIk;  dt  r  Gestaltungen  so 
weit  zu  verfolgen,  —  denn  zu  erschöpfen  ist  sie  nimmermehr,  —  bis 
er  im  Gestalten  die  höchste  Geläußgketl  erworben  bat. 


Vierter  Abschnitt. 

Sali*  und  P«rlodeof6rni. 

Bei  der  Gangbiidnng  v«rMgten  wir  unser  Motiv  in  folgereehler 
Weise.  Das  Moliv  war  der  eiiutige  Gegenstand  imsers  Antheils  und 
woltoe  daher  wiederholt  sein,  —  so  weit  dieser  Antheii  an  ihm  reichte. 
Daher  ist  jeder  Gang  an  sieh  seiher  grünsenlos,  es  ist  in  ihm  kein  Be> 
Mrfniss  und  kein  Grund  zu  einem  Abschlüsse ;  dieser  nwss  von  aussen 
kommen;  wir  hrechen  den  Gang  ab,  weil  wir  ihn  nicht  länger  ver- 
folgen wollen. 

Anders  verhält  es  sich  mit  Salz  und  Periode.  Beide  fodem  be- 
stimmten Abschlüsse  dem  Triebe  des  Motivs,  sich  in  d^s  Unbestimmte 
bin  fortzusetzen,  tritt  die  bestimmende  Form  entgegen;  ihretwegen 
moss  das  Motiv  aufgegeben  oder  geändert  werden,  wie  z.  B.  in  No.  3 
sit  dem  letalen  c  geschlossen  und  in  No.  b  das  erwählte  Motiv  a  im 
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dritten  Takl  unigeäudert  oder  gegen  ein  andres  vertauscht  werden 

BeobacbLen  wir  dies  an  einigen  Fallen. 

A.  Satibüdang. 

Wir  kDopfeii  die  SaUbilduDg  an  No.  5  an.  In  diesem  Sate  isl  der 
drille  Takt  (das  Motiv  c  aus  No.  9)  nen  und  schon  dessw  egen  von 
höherm  Reise.  Versuchen  wir,  den  ganzen  Inhalt  des  Salzes  beizube- 
halten, den  anziehenden  Moment  aber  voranzustellen,  — 


23 


so  mgt  Bich  der  Vorzug  voa  No.  5,  wo  jenes  lebhaftere  Motiv  nach 
dem  ruhigem  erweckend  wirkte  und  mit  Bntschiedenhoil  zu  Ende 
führte,  wShrend  in  No.  23  die  anAings  lebhafte  Bewegung  erschlafft  und 
gleichgültig  au  Ende  geht  und  —  das  luerst.  ergrilhe  Motiv  wegge* 
warfen  wird. 

Wir  suchen  die  Belebung  zu  erhithn,  indem  wir  das  lebhaftere 
Motiv  zweimal  selzea.   Allein  nun  — 


bleibt  für  den  drillen  Takt  nur  ein  einzelner  Ton  übrig  und  der  Satz 
schlüft  gleichsam  vor  dem  Ende  ein.  —  Wir  können  (S.  15)  nicht  be- 
haupten, dass  dieser  Satz  und  der  vorhergehende  felsch  oder  schlecht 
wÜren.  Dem  Künstler  stellen  sich  Iheils'von  aussen  (z.  B.  in  einem 
Drama,  bei  der  Komposition  eines  Gedichts) ,  tbeils  nach  individueller 
Stimmung  und  Vorstellung  die  mannigfaltigsten  Aufgabe»,  deren  keine 
schlechthin  unberechtigt  oder  unzulässig  zu  uennen  ist.  Jeder  Aufgabe 
muss  der  Ausdruck  culsprecheu  \  und  su  könnten  wohl  Sätze  wie  die 
vorstehenden  für  einen  Gcmülhszuslaud,  der  aus  lebhafterer  Erweckung 
in  Ermallen,  Zögern,  Lnentschlossenheil  u.  s.  w.  überginge,  der  rechte 
Ausdruck  sein.  Allein  für  jetzt  ist  in  unscrn  Arbeilen  von  Stimmungen 
und  besondrer  Bedeutung  nicht  die  Rede,  wir  folgen  noch  ausschliesslich 
dem  allgemeinen  Pormgesetz  und  nach  diesem  ist  die  Stodiuog  im 
dritten  'i'akte  von  No.  24  ungerechtfertigt. 

b^oigUcb  geben  wir  mit  dem  Motiv  c  noch  weiter  — 


25  /rr  ' — — 

und  geralhen  damit  fiber  die  Tonika  hinaus,  um  zum  Schlüsse  doch  zu 
ihr  zurückzukehren ;  oder  mässen  mit  irgend  einer  andern  Wendung 

(z.  B.  bei  f  und  ff)  dem  dritten  Takt  Bewegung  verleihen.  Woll<»n 
wir  aber  nicht  über  das  Mauss  der  üeweguiig  in  No.  24  hinausgehu,  so 
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niüisen  wir  weoigtens  vermeiden,  dass  in  der  ersteo  Halfle  des  Satzes 
alle  Lebbafligkeit  aufgebrauchl  wird  und  die  Scliiusshälf\e  (in  welcher 
eben  gtsteigerle  Bewegung  zum  letzten  Ton  bin  naturgeiuass  (S.  28j 
uod  wirksam  ist)  nun  träge  nachschleppt.  Wir  vertheilen  also  die 
icbwereii  Takle  auf  Aofang  uuä  Ende,  i 


oder  mificbeo  sie  mit  den  bewegiicben, 

m 


27 


:-0 — 


iiderlaogen  damil  eine  folgerichtiger  moüviiie  Melodie;  man  bemerkt, 
im  wir  hier  auf  das  Motiv  d  in  No.  9  zarückgekommen  sind. 

Dieser  Satz  bietet  eine  neue  Erseheinuug.  Der  längere  Ton  des 
nreiten  Takts,  in  den  das  Motiv  des  ersten  so  entschieden  hineinführt, 
bildet  für  unser  Gefühl  einen  Ruhepunkt,  durch  den  der  Satz^in  zwei 
deutlich  unterscheidbare  Hälften  zerfällt.  Durch  den  Ruhepunkt  ist  die 
erste  Hälfte  schon  mit  einer  gewissen  Bestimmtheit  abgeschlossen,  und 
M  zerfällt  unser  Satz  in  zwei 

Abschni  tte, 

BOgpfälir  so,  wie  die  Periode  (No.  7)  in  zwei  Salze  zerfällt,  oder  aus 
zwei  Sätzen  besteht.  Aliein  der  erste  Satz  einer  Periode  und  überbaupt 
jeder  Salz  bat  einen  nicht  blos  rhythmisch,  sondern  aucb  tonisch 
kfiriedigenden  Abscbluss,  während  der  erste  Abschnitt  eines  Satzes 
mr  rhy  ih  m  i  (' h  ,  nicht  aber  tonisch  befriedigend  scbliessl; 
Bit /ist  die  Stufenfolge  nicht  beendet  und  kein  Grund  vorhanden,  ge- 
tUt  mit  y  die  Tonreihe  abzubrechen. 

Schon  oben  ist  bemerkt  worden,  dass  No.  27  unmittelbar  aus  dem 
Mtliv  d  in  No.  9  hUtte  gebildet  werden  können.  Nehmen  wir  jetzt 
faes  Motiv  und  benutzen  es  in  der  Weise  zu  einem  Satze ,  dass  es 
uek  aof  der  drittletzten  Stufe  wiederholt,  — 


28 


1^ 


-3 


SO  erhalten  wir  einen  Satz  von  viermal  zwei  Takten.  Offenbar 
koBDte  er  nicht  mit  dem  vierten  Takte  geschlossen  werden,  weil  ein 
Sitz  (so  viel  wir  bis  jetzt  wissen)  nur  auf  der  Tonika  befriedigend 
icküessen  kann.  Wir  mnssten  also  weiter,  mussten  auch  nach  dem 
icehslen  Takt  auf  der  vorletzten  statt  drittletzten  Stufe  einsetzen  (also 
usre  Weise  der  Forlfibrong  aofgebeuj,  um  endlieh  mit  dem  aehten 
Ttkt  auf  der  Tonika  schliessen  zu  können.  —  Hiermit  sind  wir  aber 
öber  die  ursprünglichen  Gränzen  der  Satzform  (S.28)  hinausj^egaugen  ; 
ist  dies  zulässig?  Allerdings.  Die  Salzform  fodert  nur  bestimmten 
Abscbluss  und,  wie  jeder  Gedanke,  Uebersichüiclikcit,  1' asslichkeil ; 


1 
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dies  alles  ist  aber  nicht  an  die  Summe  von  vier  Takten  gebunden,  soo«> 
dem  die  Zahl  ergab  sieh  nur  für  die  Reihe  der  acht  Stufen  (sieben  und 
Wiederholung  der  ersten)  in  der  einfachsten  Taktordnung  und  Geltung 
als  nächstliegende .  Sobald  wir  die  Taktordwiog  ändern,  z.  B.  ^o.  27 
und  28  in  Viervierteltakt  übertragen. 


erscheint  derselbe  Toninhalt  in  der  Form  von  zwei  Takten  statt 
vier  und  vier  stall  acht,  ein  deutliches  Zeichen,  dass  die  Takl- 
zahleu  Zwei,  Vier,  Acht  keinen  wesentlichen  ünlerschifNl  machen. 

Kehren  wir  auf  No.28  zurück,  so  linden  wir  diesen  Satz  aus  vier 
Abschnilleu  bestehend,  —  oder  das  Motiv  d  viermal  angewendet.  Er- 
scheint es  uns  zu  häufig  und  des  Absetzens  zu  viel»  so  können  wir 
zwei  und  zwei  AbschniUe  zasammenscbmelzen» 


X 


SO  dass  zwei  Abschnitte  entstehn,  —  oder  wir  können  dasMotiv  zuletzt 
in  ein  bewegteres  äberfiihreu,  — 


31 


j3  nri  j  j7tTfh=^^§^^ 


(in  beiden  Fällen  haben  wir  das  Motiv  nicht  streng  beibehalten),  oder 
endlich  können  wir  die  Wiederholung  vermindern»  indeot  wir  weniger 
weit  zurücktreten,  — 


2 


dadurch  aber  auf  Sätze  von  sechs  oder  (bei  der  Verwandlung  in  deo 
Vierviertel-Takli  von  drei  Takten*  geralhen. 
Noch  eine  Ucmerkung  ist  hier  nöthig. 

Bei  den  viertheiligen  Bildunjjen  in  No.  29  und  32  erblicken  w  ir 
eine  Schlussweise,  die  der  S.  26  festgestellten  nicht  vollkommen  zu 
entsprechen  scheint ;  der  letzte  Ton  fallt  nicht  auf  den  Haupttheil ,  son- 


*  Wir  hakoi  mn  Sllie  von  2, 4,8, 3, 6  Taktaa  gcMbo.  Rem  et  anoh  welek* 
von  16  oder  32  TtkUm  o.  t.  w.  BobM  T  J  a  ;  nur  teteiat  dabei  WeitMhweilfkeit  mm 
nrehtOB.  Raoo  es  aach  Sätze  von  5, 7, 11  Takten  a.  s.  w.  geben?  —  Eben  falls; 

nur  müssen  diese  ofleobar  breiter  und  schwerer  beTunden  werden,  als  zwei-  nnci 
dreitaktige,  oder  aurh  als  Sätze  von  4,  6,8  Takten  a.  s.  w.,  denen  überall  die 
Zwei-  oder  Dreizabl  zum  Grunde  liegt. 
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dero  auf  den  gewesenen  Haupttheil  *  des  Taktes,  erhalt  also  allerdings, 
bei  strenger  Abmessung  der  Verhällnisse,  nicht  den  stärksten  Nach- 
druck. Allein  die  Weise,  in  welcher  wir  aut  die  viertheiligeu  Takle 
gekommen  sind,  erklart  auch  diese  Abweichung ;  es  liegen  den  vier- 
tkeiligen  Takten  zweitheilige  zum  Grunde  (so  auch  den  sechs-  oder 
•eQDtheiligpQ  dreitheilige]  und  die  AnordDung  der  Sätze,  Abscbnitte  u.s.  w. 
wird  nach  der  zum  Gnude  liegenden  einfachen  Tonordnung  getroffen 
ud  lienrtbeill. 

B.  Penodenbildnng. 
Von  der  Periode  wissen  wir  S.  29)  bereits,  dass  sie  ans  Satz  und 
Gegensatz,  oder  Vorder- nnd  Nachsatz  besteht  und  daas  der  wesentliche 
Catersehied  beider  für  jetzt  nur  in  der  Richtung  der  Melodie  bemhn 

Die  erste  Periode  (No.  7)  bringt  einen  Nachsatz,  der  ganz  genau 
den  Vordersatze  nachgebildet  ist.  Mnss  dies  immer  so  sein? — Nein. 
Bs  zeigt  sich  in  dieser  Gleicbfürmigkeit  die  höchste  Einheit,  aber  auch 
eia  leicht  ermfidend  Einerlei.  Wollen  wir  also  den  Nachsatz  ganz 
fremd,  ans  neuen  Motiven  bilden?  —  Das  wSre  der  entgegengesetzte 
Fehler;  der  Nachsatz  ist  jedenfalls  Fortsetzung  des  Vordersatzes  fwenn 
auch  in  entgegengesetztem  Sinne),  hat  also  dessen  Inhalt  weiter  auszu- 
führen. Sollte  etwas  wirklich  Neues  oder  Anderes  gesagt  wenien,  so 
dürfte  der  erste  Sufz  nicht  \  ordersatz  heissen,  sondern  für  sieli  schlies- 
sen,  und  der  andre  als  ein  ebenfalls  für  sich  bestehender  neu  beginnen. 
Naturgemäss  ist,  dass  der  Nachsalz  aus  den  Motiven  des  Vordersatzes, 
s.  B.  za  No.  5  als  Vordersatz  so  — 

oder : 


X 


oder  aus  verwandten  Motiven,  z.  B.  so  — 


gebildet  werde ;  das  Motiv  des  Nachsalzes  ist  in  dem  des  Vordersatzes 
klar  entbalten  gewesen.  Nur  im  Umfang  wollen  wir  fiSr  jetzt  zwischen 
Vorder»  nnd  Nachsatz  Gieiohmaass  bewahren  *. 


*  AUf.  Mosiklehre,  S.  107. 
3  Zweit«  Aufgtlie:  Der Miiter Mtde aart  dea  bisher  •■twiekeltan Grand« 
nad  aas  «der  aeben  dan  aQ%este1lten  Beispielen  ein  Reibe  ven  S&tsen  nnd 
Perlodnn.  nlle  in  17 dar  ;  er  8be  siek  —  wie  bei  der  ernten  Aufgabe  —  sie  in  die 
ilfJifnn  DortoDarten  zu  übertrageo.    Vorittgswcise  muss  er  sich  dabei  der  vier-, 
7Wf>i-  and  acbttakti^^eii  Bildungen  bedeissigen,  di«'  die  ruhi^^slcn  und  fasslichsten 
ind  Qod  deu  Sinn  zu  ruhigem  Ebenmaass  gewühueo.  Drei  -  und  seebftlieilige  Bil- 
ea  miUseD  mehr  uebeobei  veraucbt,  als  dorehgeiibt  werden. 
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Fuofter  Abschnitt. 
Anibahnunis  Heuer  Wege. 

Nachdem  in  den  vorhergebenden  Abscbnilten  die  Cnrndformen 
musikalischer  KoDstmktioD,  — 

Gang, 

Salz, 

Periode,  — 

ihre  Gliederung  in  Absch  uilte,  ihre  Bildung  aus  Moli  v en  uud  das 
Spiel  dieser  Motive  in  frei  auslaufenden  Gängen,  sowie  die  Wechsel- 
wirkung aufgewiesen  worden,  die  aus  dem  Drang,  das  Motiv  feslzuhallen 
und  fortzuführen,  und  der  Foderung  der  Satz-  und  Periodenforni ,  sich 
abzuscbliessen,  entsteht:  konnte  die  Hebung  des  Schülers  wieder  be- 
ginnen. Nur  um  sie  noch  sicherer  zu  fördern  (wenn  dies  nölhig  sein 
sollte)  mögen  hier  noch  einige  Wege  angebahnt  werden.  Es  werden 
sich  dabei  noch  ein  Paar  ßeobacbtuDgen  anknüpfen,  die  der  Bemer- 
fcnng  wohl  Werth,  wenn  auch  von  uotergeordneter  Bedeutung  sind. 

•Jeder  Punkt  in  dem  bisher  Erworbenen  kann  vam  Anfang  eines 
solchen  Weges  zn  unerschöpflichen  Neubilden  werden.  So  oft  wir  auf 
irgend  einem  Pankle  fragen :  was  wir  besitzen  (S.  34]»  giebt  die  Ant- 
wort nene  Biidungsstofle  oder  Wege  an  die  Hand. 

Rehren  wir  noch  einmal  zu  dem  Motiv  c  in  No.  9  zurück  und 
'   fragen*,  was  es  entbiltf  so  ist  die  einfachste  Antwort:  drei  Töne. 


*  Ist  aber  diese  W  eise,  za  der  ümgesUltaDg  eines  Motivs  oder  zo  einem  ueueu 
Motiv  zagelaogeo,  oiebi  eioe  abstrakte  VerstandeMperatioo  T  ist  siekooalieriMli?— 

Ifnr  dia  «ovamaidUda  Lahr-  mi  SpraabAmi  kam  ihr  aaf  4aa  arslaa  Hiablick 
den  Aoaekaia  gabaa,  aia  aai  makÜBStlaricch.  Denn  die  Lahre  and  Radebra  kuii^ 

nicht  anders,  als  den  Waf  Tan  einem  Gabiida  (z.  B.  von  einem  Motiv)  zum  aadeni 
mit  kalter  Erörterang  nnd  Snsserlich  erscheinender  Untersuchung  bezeicbnea  j  was 
bei  dem  Hünstier  nur  Genibl  nnd  Anschauung  zu  sein  .scheint  (das  heisst:  wenn  bei 
ihm  das  ßewusstsein  blitzschnell  fasst  und  in*s  Werli  seist,  and  sich  darum  hinter 
dem  vorberrscbeuden  Gefiibl  der  Stimmung  zn  bergen  vermag],  das  mus«  sie  voll- 
■tSadis  {■  das  Crabiet  daa  Tarbarrsehanden  Bawosstsaias  biaibersiaba. 

Aber  maa  sarg«  aar  (nad  wir  babaa  wiadarbalt  S.  17  iiad  14  daso  ennabnt), 
dass  dies  ßewusstsein  kein  abstraktes  bleibe,  dass  naa,  indem  man  sich  sagt:  dlea 
Motiv  ist  von  solcher  Beschaffenheit  und  kann  so  nmgestnltet  werden,  —  es  aaek 
in  beiden  Gestalten  innerlich  vernimmt  und  anschaut,  äusserlich  dnrch  Ge^anp  und 
Instrument  sich  zu  Gehör  bringt;  dann  wird  das  ßewusstsein  aus  seiner  Absirak  i  ion 
in  künstlerische  Sphäre  zurückkehren,  es  wird  künstieriscbes  Bewusstse  i  n 
ivardaa,  ia  daa  Aasebaaoaf,  Gaflhlaad  Vanrtaad  sasanunaasaboialiaa.  Dia  L  mge- 
staltaagaa  des  Motivs  e  Na.S  ia  Na. 81^—  37  B.  arsab  aia^n  taaSabst  bl«a  ala 
errechnete  Fortschritte.  Allein  man  fn  b  I  e  sich  nur  in  dao  rbythmisebe  n 
Unterschied  hinein,  so  wird  dns  ansrheinende  Rechenevempef  zu  einem  araai- 
kalischen  Erlebuiss,  es  wird  lebendig;  und  lebenerzeupend.  Der  fertige  Künstler 
macht  in  der  wirklichen  Komposition  denselben  Weg,  nur  in  entfccfrenpesetzter 
Richtung.   £r  verninnt  in  seinem  Innern  da:»  Motiv  c-d  e  und  hat  sich  nun  zum 
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Wie  treten  die  drei  Töne  auf?  als  ein  Viertel  und  zwei  Achtel,  im  Zwei- 
vierteltakt. Mit  dieser  Antwort  sind  wir  auf  den  Rbylhuias  hingewiesen. 
Die  einfachste  rhythmische  Gestalt  für  drei  Töne  war'  aher,  dass  sie 
gleiche  Geltung  hätten.  So  entstand'  ein  neues  Motiv  voadrei  gleich- 
geltenden  Tönen,  das  zn  folgendem  Satze, 


35 


ojid  damit  zu  dem  Dreivierteltakte  fährte. 

Worin  unterscheidet  sich  dieses  Motiv  vom  frühern,  c  in  No.  9? 
lo  frühern  war  der  erste  Ton  länger  als  jeder  folgende.  Wollen  wir 
dasselbe  V^erhaitaiss  im  Dreivierteltakte  darstellen ,  so  entsteht  eine 


oeoe  Bildung;. 


36 


i 


Im  ersten  Motiv  war  der  erste  Ton  so  lang,  wie  beide  folgende, 
hier  noch  einmal  so  lang:  soll  er  dreimal  so  lang  sein,  so  ge- 
ntben  wir  aus  dem  Dreiviertel-  in  den  Viervierteilakt: 


den  wir  freiliob  auch  aus  dem  Zweivierteltakte  bitten  gewinnen  können 
isrsb  Verdopplung  der  Geltung  jeder  Note,  oder  durch  Zusammen- 
siehung  je  zweier  Takte  in  einen,  wie  No.  32. 

In  den  von  No.  35  bis  37  'mit  Nr.  9)  vorgenommenen  Verlängc- 
rongen  werden  wir  eine  V'erstärkunj:;  desAccents  an  ein  und  demselben 
Motiv  durch  Erweiterung  der  Taktarten  gewahr; 


m  Attsdmeksniittel ,  das  später  bei  der  Gesangkomposition  wiehtig 
wird.  —  Dass  dureb  Punkte  vor  den  Aecentnoten  und  Bindungen  noch 
nebr  Abstufungen  erlangt  werden  können,  z.  B. 


ist  klar. 

Kehren  wir  zu  No.  30  zurück  und  untersuchen  das  Motiv ,  so  ist 


%tmm§ttttin  s»  kringeo,  in  welcher  rhythniiehea  Fora  at  enebeiot,  oh  in  der  vob 
5«.  9,  35,  36  9i»  37 ;  np  dats  M  Ihn  die  Operetiee  bo  aehoell  «ad  daran 
ickeiab^ar  «oliewatit  erfolf^t,  wie  bei  um  allen  das  Baehstabiren.  Ja,  er 
ktftri  sieb  sogar  im  ersten  Aegeol»4ick  im  rbylliniselMD  Aasdruck  irreo  ,  eine  rbyth- 
•iscbe  Ponn  Tür  die  andre  nehmen  fjeder  Komponist  hat  das  wohl  febOD  erftJireD) 
i»m  iUweise»  dass  hier  eia  fortackreiteodes  Bewuaataeio  wirkt. 
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Die  einstimmige  Kompoiiiion, 


iwiKchsl»lieiierkeii,  daw  4cr  Aortogston  twet  Viertel  entUiUs 
WM  fctaite  iltti  elM»  im  xwet  Viertel  asflöseD, 


—O- — 

— . 

oder  diese  ZenheUang  noch  weiter  Hubren,  jedes  Viertel  in  Achtel  zer- 
legen: 


Hier  slosseo  wir  auf  eine  Reihe  neuerMolive,  die  aus  der  Wieder* 
faolung  eines  Tons  (S.  38]  bervofgehn,  s.  ß. 


also  blos  rljytliuiischer  Natur  sind,  und  sich  da,  wo  wir  auf  den  Raum 
von  wenig  Tönen  beschränkt  sind ,  sehr  diensam  erweisen,  den  Satz 
beweglich  und  mannigfaltig  zu  machen. 

Doch  wir  kehren  auf  No.  41  zurück.  Wenn  uns  daselbsl  die 
häufige  Toawiederbolung  nicht  anspricht,  können  wir  einen  benacb- 
barten  Ton  statt  eines  wiederholten  nehmen,  entweder  den  böfaeruy 


oder,  da  der  höhere  oliiieliiu  noch  fol'iPn  muss,  den  tiefern, 

der  ohnebin  dem  Motiv  nngestortera  Anfoebwung  giebt. 

Warum  haben  wir  aber  im  dritten  Takte  des  letzten  Salzes  ais 
statt  «  gesetzt?  Weil  auch  in  den  frühem  Takten  der  Schritt  vooi 
dritten  zum  vierten  Achtel  nur  ein  Haibton  war,  und  dieser  kleinere 
Schritt  fliessendcr  in  die  Höhe  leitet. 

Hier  haben  wir  zum  ersten  Mal  einen  in  der  erwählten  Tonart 
fremden  Ton  eingeführt,  um  auszuhelfen,  wo  die  der  Tonart  an- 
gehörigen  Töne  dies  ni<;ht,  oder  weniger  gut  können.  Sind  wir  damit 
von  der  Tonart  ab«^ewichen  und  ist  diese  dadurch  unkenntlicli  geworden  ? 
—  Nein;  sie  herrscht  vor  und  giebt  sich  durch  den  Schluss  in  der 
Tonika  unzweideutig  zu  erkennen.  Durch  den  fremden  Ton  sind  wir 
nur  durchgegangen,  um  auf  angemessene  Weise  die  äiufenfol^e 
der  Tonart  zu  vollenden. 

Nun  können  wir  den  nachbarlichen  fremden  Ton  noch  früher  eua- 
führen  nnd  später  nooh  einen  Hüifston  eintreten  lassen: 

a  ____    ^ 
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flier,  bei  gehen  wir  darch  drei  fremde  Töne"^  durch,  im  drilten 
TiktenoMleA  wiederholt  werden «  da  es  zwisebeo  h  and  e  keinen 
BalMoi  gid»l»  oder  wir  mumten  irgend  einen  andern  Ausweg,  s.B. 

bei  ^,  inden.  Es  bedarf  nur  eines  SefaritteSy  um  alle  fremden  Töne 
arf-  oder  absteigend  einsnfSbren 


nithin  aus  der  diatonischen  in  die  chromatische  Tonleiter  überzulenken  ; 
^easoch  bleibt,  durch  die  Kraft  der  Touika»  die  diatonische  Tonleiter 
vorwaltende  Grundlage**.  —  Wir  kehren  auf  No.43  bis  45  zurück. 

Hier  kann  unsre  Bewegung  in  lauter  Achteln  und  so  viel  Halb- 
toaea  kleinlich  erseheinen ;  dem  begegnen  wir  durch  unterbrechende 
Aadassung  der  zweiten  HulfstÖne: 
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U  enn  schon  diese  kleinen  Unterbrechungen  dem  Salz  etwas  Stutziges 
::eU'n.  so  würde  dieser  Karakler  noch  entschiedner  hervortreten,  wenn 
nun  Bewegung  und  üulerbrecbuug  stärker  bezeichnete,  z.B.  in  diesem 
Zveiviertelsatze: 
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Im  dritten  Takte  dient  die  willkührliche  Abweichung  vom  Motiv 
iazu,  die  zu  grosse  Einförmigkeit  zu  uriteibrecbeny  und  fiiessender, 
rsfaiger,  glatter  in  den  findton  zu  gelangen. 


•  Warum  uentirii  wir  diese  To iif  nicht  des^  ges  uod  6? —  Wir  gehu  mit 
ihneu  aufwärts,  erhobea  gleichsam  c  uody,  also  zu  eis  oud  JU  —  am  uacb  d 
nig  tm  kooiiBen,  sparen  aoeb  damit  dieWiderralkeiohea,  nitdeaeo  wir  aas  des, 
jrwBBtf  a  wieder  ^g-midAmaekeiiniissteD.  Diei  ist  ein  natSrlieh  sieb  ergebendes 
Crnaigesetz  für  musilialische  Ree  h  t«c  b  re  i  bn  d  Ausnahmen  treten 
f!B,  wenn  das  Grundgesetz  auf  zu  berreindlichc  auf  tu  entrerole  Tonarteo  binden- 
ti'ade)  Töne  Hihrle,  —  oder  «us  hwrinonischeii  Gründen,  die  nicht  hier  zu  erörtern 
i'ai.  So  hätte  in  Mo. 4ti  a  statt  ai^iieber  b  und  bei 6 statt ^es^« geschrieben  wer- 
<^'.a  sollen. 

Könnte  nicht  die  cfaromatiscbe  Tonleiter  ebensowohl  wie  die  Durtouleiter 
S.  23)  Cr«  ad  Inge  für  Kompnsition  sein? —  Nein.  Denn  in  ihr  sind  nile  TSne 
«iCfcalten,  aieht  irgend  eine  bestimmte  Tonart.  Wo  aber  Alles  ist,  niebt  ein 
htstimt  Gesondertes:  da  ist  auch  nichts  liestimint  Gewolltes  oder  bestimmt  Her- 
mtretendes  and  Wirkendes.  In  derchromatischen  Tonleiter  giebt  es  dnber  niebt 
Tonika,  uothweodigen  Gmad  und  SehUss  des  Gänsen. 


■ars  ,  Comp.-!«.  I*  7*  Anl. 
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Die  einstimmige  Kompoeifion* 


In  den  letzten  zwei  Sätzen  tritt  eine  neue,  auffallende  Gestaltung 
vor  das  Auge:  die  Tonreihe  ist  durch  Pausen  in  kleine  bestimmt  unter- 
scheidbare,  obwohl  für  sieb  weder  in  Hinsicht  anf  Tongehalt  noch  auf 
Abylbmas  befriedigend  abgeschlossene  Tongrnppen  zerfallen.  Sie  sind 
nicht  so  wichüg,  als  die  wenigstens  rbjtbnisch  befiriedifead  «MiIms- 
senden  Abschnitte,  doch  aber  immer  bemerkenswerth :  wir  wollen  sie 
Glieder  nenneo.  Dergleicheii  Glieder  hätten  sich  sdioo  durch  llngere 
Tüne  fühlbar  mohen  können«  z.  ß.  hier: 


Und  so  könnte  sich  eine  Periode,  z.  B.,  — 


in  Vorder-  und  Nachsäte  B)  tbeilen,  dann  der  Vordersata  in  awei 
Abschnitte  («r,  b) ,  jeder  derselben  in  zwei,  so  wie  der  Nachsatz  ebeb* 
falls  in  drei  Glieder  (c  nnd  dj  e  und/,  g,  k  and  1%  —  welche  letztere 
übrigens  dadurch  ehenmissig  vertheilt  werden ,  dass  das  letzte  (i)  so 
lang  ist,  als  die  beiden  vorhergehenden  {g  nnd  h)  znsammengenoaiBiea. 
Der  Abschnitt  a  wird  dnreh  die  Pause  deutlich ;  wollte  man  ihn  noch 
empfindbarer  machen ,  so  müsste  statt  seiner  letzten  drei  Noten  ein 
Viertel  /gesetzt  werden. 


SchlussbetrachiuDgeii. 

Bücken  wir  auf  die  bisiierigm  Eiilwickeiungen  zurück,  so  bieteu 
sich  besonders  zwei  Bemerkungen  dar. 

Erstens.  Die  Kraft,  welche  unsern  Portschritt  möglich  machte ^ 
lag  in  der  stetigen  Enlwickelung  einer  Gestallung  aus  der  andern  ? 
No.  50  ist  aus  49,  alle  Sätze  von  ISo.  4<i  an  sind  einer  aus  dem  andern, 
alle  ans  No.  5  hervorgegangen ;  die  G  e  s  e  h  1  o  k  I  i  c  h  k  e  i  t  d  e  s  L  ni  l)  i  I  - 
dens  war  die  erste,  die  wir  uns  anzueignen  hatten,  sie  verbürgt  üner— 
schöpflichkeit  im  Gestalten.  Dem  Künstler  ist  sie  ebenso  unentbehrlicb^ 
wie  dem  Anfanger.  Auch  dem  höcbststebenden  Künstler  bietet  sieb  den 


Sekbusbetrüehtungen.  51 


masikalische  Gedanke  keineswegs  Immer  in  vollendeler,  vollkommen 
Mriedig«nder  AnsprSepong ;  er  moss  (wie  die  bekannt  gewordnen  Ent- 
worfe  and  Umgestaltungen  Mozarts,  Beethovens  und  Andrer  beweisen) 
«ft  Indern,  baM  an  der  Tonfolge,  bald  am  Rhythmus.  Und  in  grÖssem 
Kompositionen  wird  ans  andern  GHinden  aieltrfiBidie  Dmgestaliung  des 
Ar  sieb  festgestellten  Gedankens  nothwendig;  man  verfolge  nnr  das- 
Tbena  irgend  eines  Sonatensatses,  um  sieb  davon  zn  überzeugen.  Ja, 
eioe  wichtige  Runstform,  die  Variation,  beruht  schlecktbin  auf  steten 
Csiwandinngen  ihres  Themas,  mitbin  auf  der  Kraft,  die  wir  zn  fiben 
kgoanen  haben.  Der  Schüler  hat  es  abo  nicht  mit  einer  knnstfremden 
Vorohong  zn  thnn,  sondern  befindet  sich  in  der  Thal  (wie  schon  S.  32 
toaerkt  worden)  aof  dem  Wege  des  Kfinstlers;  er  ist  in  seinem  Kunst- 
lerhemfe  thätig,  wenngleich  auf  beschränktem  FeJde,  indem  er  seiner 
Schülcrpflicht  genügt. 

Diese  Vorstellung  muss  ihn  zu  unablässigem  ßilden  kräftigen ;  der 
j;eringsle  Fortschritt  ist  ein  Fortschritt  zum  hohen  Ziele,  jede —  selbst 
die  geringste  Gestaltung  ist  werth,  wenigstens  einmal  gefassl  zu  wer- 
(ipn,  denn  sie  führt  weiter.  In  No.  16  ist  das  Moliv  i  (Forlführung  des 
Motivs  n  zu  zwei  Gängen  verwendet  worden,  die  sich  nur  im  An- 
salze  des  Motivs  unterscheiden.  Könnte  das  .Moliv  a  nicht  weiter 
fortgeführt  werden,  z.  B.  zu  einem  Motiv  von  sechs  Tönen?  hier  — 


smd  darans  drei  Ginge  geworden,  die  sich  gleichfalls  nur  im  Ansatz 
Uterscheiden ;  bei  a  setzt  die  Wiederholung  des  Motivs  auf  dem  zwei- 
ten Tone  ein,  bei  h  auf  dem  dritten,  bei  c  auf  dem  fünften,  es  konnte 
lacb  anf  dem  vierten  und  sechsten,  so  wie  das  Motiv  t  in  No.  16  auch 
Mf  dem  vierten  ansetzen;  es  konnte  zwischen  den  Motiven  a  und  i 
ein  Motiv  von  drei  Tönen  durchgefiibrt,  es  kann  jeder  dieser  Gänge 
verkehrt,  es  kann  jedes  Motiv  abwechselnd  erst  in  der  ursprünglichen 
Richlung,  dann  in  der  Verkehrung  gebraucht  werden ,  u.  s.  w.  Alle 
diese  Gaii;;c  können  gering  erscheinen,  weil  sie  aus  einfacheu  Elemen- 
ten gebildet  und  schon  sehr  oft  gebraucht  und  gehört  sind.  Demunge- 
achtet  darf  der  Schüler  sie  nichl  versäumen,  denn  sie  üben  ihn. 
Lud  der  Künstler  kann  sie  nicht  entbehren,  denn  sie  haben  Bcdeu- 
long,  jeder  eiue  durch  nichts  Andres  zu  ersetzende,  sie  werden  daher 
wiederkehren,  so  lange  komponirt  wird.  Desshalb  ist  es  durchaus  un- 
künstleriscb,  irgend  eine  Gestalt  mit  einem  vornehmen  ürtheil  —  sie 
sei  verbraucht^  gering  u.  s.  w.  —  abzufertigen ;  nichts  ist  am  rechten 
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Die  einstimmige  Komposition. 


Orte  verbraucht  oder  gering,  zu  erkennen  liegt  uns  ob,  und  die  Er- 
kenntuiss  festhalten.  Wiisslen  wir  von  den  Gängen  PSo.  51  auch  nichts 
zu  sagen,  als  dass  sie  gleichmässig  und  fliessend,  dass  c  am  lliissigsten 
vorwärts  dringt,  a  am  meisten  stockt:  so  ist  damit  schon  einigermaas- 
seo  die  Bedeutung  erkannt  und  unsre  Auffassungs-  und  ürtheilskrafl  in 
Thätigkeit  gesetzt.  Man  soll  hierbei"^  nicht  grüblerisch  und  peinlich 
genau  verfahren  (das  wäre  widerkünstleriscb) ,  sonderfi  sich  an  dem 
genügen  lassen,  was  sich  der  unbefangnen  Auffassung  ohne  Weiteres 
ergiebt.  Aber  eben  dies  auf  frischer  Vorstellungskraft  allein  beruhende 
[Jrdieil  ist  dem  Künstler  für  sein  Bilden,  wie  dem  Jünger  für  seiaen 
FortscbriU  onenlbebrlich,  es  ergiebt  sich  nur  jenem  leichter,  oft  unaus- 
gesprochen —  halb  Gefühl,  halb  Gedanke  —  und  tiefer  oder  feiner. 
Beweis  davon  ist  die  tiefe  Vernünfligkeit  in  allen  wahren  Kunstwerk«!, 
sind  die  Verbesserungen,  die  der  Meisler  am  gewissenBaftesten  unter- 
nimmt,  sind  die  wörtlieh  aufbewahrten  Beweggründe  Glueks,  Mosarts 
nnd  Andrer  für  ihre  Gestaltungen. 

Zweitens.  Der  Tongehalt  aller  uns  jetzt  erreichbaren  Gebilde 
kann  nicht  anders  ab  höchst  einfiirmig  sein  $  wir  sind  unablösbar  an 
die  Durtonleiter  gebunden,  und  zwar  an  die  lückenlose  Folge  ihrer 
Töne,  dürfen  (S.  34]  keinen  überspringen,  wenn  er  nicht  (wie  in  No. 
16,  17,  51)  schon  dagewesen  ist.  So  muss  allerdings  die  Folge  —  das 
Spiel  der  Töne  ziemlich  gleichbedeutend  erscheinen ,  wenngleich  (wie 
oben  bemerkt)  nich(  bedeutungslos.  Hat  sich  der  Schüler  eine  Zeitlang 
in  dieser  Weise  geübt,  so  darf  er  nach  bedeutungsvollerer  Gestaltung 
umherblicken.  Wodurch  ist  sie  auf  dem  jetzigen  Standpunkte  zu  er- 
langen ? 

Einzig  durch  d  cn  Rh  ylhin  us.  Im  Rhythmus  legt  der  Künstler 
dem  einen  Ton  das  üebergewichl  vor  dem  andern  oder  raehrern  andern 
bei.  Dies  spricht  sich  zwiefach  aus  :  durch  längeres  V^erweileu ,  durch 
stärkere  Betonung.  In  erstererBeziehun^^  verhielt  sich  ein  Theil  unsrer 
bisherigen  Bildungen  [No.  2,  3,  13  bis  19,  21,  43  bis  45,  51  wieder 
gleichgültig;  die  Töne  halten  gleiche  Gellung,  bis  auf  den  Schlusston  in 
Sätzen.  In  andern  Bildungen  (z.  B.  No.  46  bis  50)  ist  die  Rhytbmisi- 
rung  mannigfaltiger,  und  bereits  ist  S.  38  auf  die  vervielfältigende 
Kraft  des  Rhythmus  hingedeutet  worden. 

Der  Rhythmus  verleiht  aber  nicht  blos  Mannigfaltigkeit,  in  ihm 
prägt  sich  auch  die  Karakterkraft  aus,  indem  er  mit  grösserm  oder  ge- 
ringerm  Nachdrucke  die  Hauptsache  vor  der  Nebensache  hervorhebt. 
No.  20  giebt  ein  paar  Fingerzeige  für  die  Mannig&ltigkeit,  die  weni^ 
Tonen  durch  verschiedne  Rbythnisirung  ertbeilt  werden  kann;  bei 
No  38  ist  schon  auf  die  Verstärkung  hingedeutet  worden ,  die  durch 
längeres  Verweilen  auf  den  HanpUnonienlen  erlangt  wird  und  die  sieh 


Vergl.  den  Anbaag  A,  am  Scbiusse. 
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erst  recht  fühlbar  macht,  wenn  man  nicht  bei  dem  blossen  Motiv  stehu 
bleibt,  wie  in  No.  38.  sondern  dasselbe  fortfuhrt  und  dadurch  einprägt. 
Die  beharrlich  gleiche  und  dabei  kräftige  Betonung  verleiht  einem  Satz' 
oder  Gange  Festigkeit,  der  Wechsel  von  Beharren  und  lebhafterm  Forl- 
«ctjrilte  kann  ihn  befeuern;  mau  vergleiche  folgende  zwei  Sätze,  — 


3- 1  d'  js 
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die  Beides  wenigstens  andeuten  können.  Diesen  festen  Zügen  gegen* 
über  beobachte  man  die  Wirkung  der  das  Taktgepräge  verwisehenden 
Syokope  (das  dritte  Motiv  in  No.  20)  und  des  Widerstreits  zwischen 
rbytlmiischeoi  und  tonischem  Motiv  in  No.  21  y  wo  das  erstere  6»  das 
asdre  4  Töne  znsaBiaienfosst,  oder' in  nachstehenden  Motiven 


US  Beet  h  o  V  e  n  s  Helden-Sympbonie  und  Pantasie-Sonale,  wo  Motive 
van  je  2  and  4  Tönen  in  Rhythmen  von  3  nnd  6  Schlägen  znsammen- 
gebsst  werden. 

Alle  FornUassen  des  Rhythmus  (von  denen  hier  nur  Weniges  an- 
gedeutet ist),  alle  Gestaltungen,  soviel  sich  ohne  drückendes  Verweilen 
ergeben,  muss  der  Schüler  theils  schriftlich,  theils  am  Inslmment  nnd 
aut  Nachdruck  singend  hearbeiten,  um  sein  Gestaltungsvermögen  zn 
erweitem,  seinem  Gefühl  und  Bewusstsein  den  vielftltigen  Ausdruck 
inzüpragen  und  sich  frabzeitig  zu  karaklervoller  Darstellung  zu  ge- 
wöhnen. Beides  —  flicssender  und  scharfgezeichneler  Vortrag  der 
Tonreihen  —  muss  ihm  geläufig  sein  und  zu  rechter  Zeit  dienen.  Ein- 
seitige Bildung  gewährt  nur  Eins  oder  das  Andre,  der  durchgebildete 
Künstler  —  vor  Allen  Gluck  und  Beethoven  —  beherrscht  Beides. 
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Zweite  Akthenung. 
Der  sweistiiiimige  Sati. 


Erster  Abschnitt. 
Verdopplnng  der  Einstfmmfgkelt. 


Je  weiter  wir  die  eiostimmigen  Tooreiben  auszudehnen  suchen, 
desto  halluDgsIoser  müssen  sie  erscheinen;  nicht  blos,  weil  sie  —  wie  ! 
ansiehend  aneh  ihr  Inbali  sich  ausgebildet  haben  möge  —  am  Ende  doch  i 
Dur  eio  dünner  Tonfadeo  ohne  ScbaUfölle  sind}  aoadern  weil  die  Tonika  | 
aU  Anfiiiigs*  und  Schlosslon  zu  geringes  Gewiobt  gegen  die  ,reicli  ans-  ' 
gebildete  Tonleiter  bietet,  endlich  weil  onser  Sinn»  der  Sinn  aller  ia 
Bfldung  fortgeschrittenen  Völker  wenigstens  seit  einem  Jabrlansend,  ao 
Mehrstimmigkeit  oder  Harmonie  gewöhnt  ist. 

Wir  versachen  also  nach  dem  einstimmigen  den  zweistimmigen 
Satz. 

Am  nichslen  liegt  hier,  von  einer  zweiten  SUmnie  in  der  einen 
Oktave  diesdbe  Tonreibe  vortragen  za  lassen,  die  die  erste  in  einer  , 
andern  Oktave  vorträgt.  So  entsteht  z.  B.  folgender  Salz 
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aus  No.  5.  Es  ist  niclu  zu  leugnen,  dass  derselbe  zweistimmig  auftritt, 
zwei  Slimraen  in  verschiednen  Tonreihen  beschäfligt.  Die  Folge  davon 
ist  grössere,  breiter,  oktavisch  andringende  Tonfülle,  —  die  beson- 
ders für  massen  hafter  e  Wirkung  geeignet,  für  leichte  oder  scharl 
auf  Einen  Puukt  dringende  Tonbewegung  aber  weniger  passend  er- 
scheint. 

AUein  zwei  solche  Stimmen  sind  dem  geistigen  Inhalte  nach 
für  eine  einzige  zu  achten,  da  jede  in  Rhythmus  und  Tonfolge  dasselbe 
sagt,  nur  in  einer  andern  Tonregion.  Daher  bedarf  es  keiner  weitem 
Erörterungen  und  Uebnogen  für  diese  Tonform. 

Gleichwohl  kann  sie  als  Grundlage  zu  mannigfachen  einst  immi-; 
gen  Sätzen  dienen,  wenn  wir  nämlich  die  Tonreihen  beider  Stimmen: 
einer  einzigen  übertragen.  So  wnrde  z.  B.  aus  No.  54  folgender  ein- 
stimmige Satz 
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eolsleho,  indem  die  Töne  jeder  Oktave  oach  einander,  und  dessbaib  als 
Aefald  oder  Seebssehnlei  ao^egeben  werdeo.  Warum  Ist  nicht  in  glei- 
cher Webe  mit  zwei  Vierteln,  c  —     geschlossen  worden?  Es  hätte 

lieh  lahm  und  unnatürlirh  gemacht,  wenn  man  nach  der  Achtel-  und 
SecLszehnlel-Beweguiig  iiu vorbereitet  in  Viertel  versunken  wäre,  zu- 
mal da  auch  die  von  Oktave  zu  Oktave  schwankende  Weise  derTonlolge 
eise  lorube  mittheilt,  die  erst  allmählig  wieder  zur  Ruhe  zunickkehren 
bnn.  Dann  würde  auch  das  Ende  der  Tonfolge  durch  den  Fiinauflrilt 
in  die  höhere  Oktave  iiberregt  statt  beruhigend  geworden  sein.  Dass 
aber  fiir  besondre  Fälle  eben  dies  unvorbereitete  Erstarren  in  Vierteln 
Qod  dies  beunruhigende  Hinauflanj;;en  in  die  höhere  Oktave  bei  dem 
Endtone  der  rechte  Ausdruck  sein  kanni  ist  nach  uusern  schon  ausge- 
sprochenen Grundsätzen  klar. 

Uebrigens  haben  wir  hier  wieder  den  Fall  eines  Schlusstons  (vergl. 
S.45),  der  nicht  Haupttheil  des  Taktes  zu  sein  scheint.  Er  ist  es  aber  dem 
Wesen  nach  dennoch;  denn  die  drei  e  dea  Schlusstaktes  sind  nur  eine 
Figarining, .  eine  Anseinanderaetznng  der  Schinsaoktave. 

Wentai  wir  mm  aaf  die  neae  Grundlage  lir  Melodie  das  bekannte 
Verbhren  an,  mischen  wir  die  frühem  Motive  mit  den  oktavigen 
(vie  die  jetzigen  heissen  könnten}«  so  öffnen  sich  wieder  unerscböpflicbe 
Uen  neuer  Gebilde,  Ohne  weitere  Erortenwg  und  ebne  genau  an- 
leUMssenda  Bolwiokelung  stehen  hier  einige  als  Fingerzeige. 


V'erständniss  und  Aneignung  dieser  Bildungsformen  bedürfen  keiner 
weitem  Erläuterung.  Auch  versteht  sich  aus  Obigem,  wie  man  aus 
"irpilacben  und  vielfachen  Oktaven  neue  Figuren  entwickeln  kann. 
AUeia  dergleichen  Sätze  würden  so  ges|»reizten  Karakter  anneh- 
nen,  dass  sie  nur  in  besondern  Fällen  angemessen  erscheinen  möchten, 
•id  keiner  eignen  Dnrchnboog  bedürfen. 

Endlieh  könnte  man  versuchen ,  zwei  dem  Wesentlichen  nach  in 
Oklarea  mit  einander  gehende  Stimmen  durch  Pignrirnng  abweichend 
liaaanciren,  nnd  sie  dadurch  zu  gewissermaassen  versehiedsen 
Stnmien  sn  machen,  wie  z.  B.  in  folgendem  Salze  geschieht. 
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DergleidieD  aasebeiDeode  Zwei-  und  Mebrstinmigkeit  wird 
\  sieh  spSter,  besonders  in  OrehestersStzen  and  bei  der  Begleikinf  von 

Gesangstü'eken ,  wirksam  und  richtig  erweisen,  kann  aber  hier  niebt 
sam  Ziel  fuhren.  Denn  nur  zu  klar  bezeichnet  sich  die  nachgebildete 
Stimme  als  blosse  Umschreibung  der  Grund  melodie,  kann  sogar 
mit  derselbeu  in  Widerstreit  gerathen  (z.  B.  im  dritten  Takle  mit  gis 
gegen  a]  und  ist  an  dieser  Stelle  uusers  Bildungganges  ein  Zwitter- 
wesen, bald  Okiavengang,  bald  abweichend,  dem  wir  iu  uusrer  Gestal- 
ieoreibe  einstweilen  keinen  Zutritt  gestatten. 


Zweiter  Abschnitt. 

Die  Maturbarmonie  und  ihre  Zweistimmigkeit. 

1.  Aoffindongf. 

Wie  viel  oder  wenig  wir  aneb  aus  Oktavgängen  entwickeln ,  der 
eigentliebe  Zweck ,  wabrbafte  Zweistimmigkeit ,  in  der  jede  Stimme 
besondre  Gmndmelodie  bat,  ist  dnreb  sie  nicht  zn  erlangen.  Hiersn 
bedarf  es  einer  andern  Grundlage,  die  da  zeigt,  welcbe  Töne  ver- 
schiedner  Stimmen  oberbaupt  nach  der  Natnr  des  Tonwesens  zu  ein- 
ander gehören. 

Versuchen  wir  zuerst  nach  dem  blossen  unmittelbaren 
L r th eil  u  nsers  Gehörs  einen  Ton  zu  finden,  der  zu  einem  andern, 
etwa  zur  Tonika,  passt.  Der  nächste,  die  Sekunde  (c — (f),  ist  es  nicht, 
wohl  aber  der  folgende,  die  Terz  [c  —  ^1.  Zu  diesen  beiden  Tönen 
passt  wieder  nicht  der  vierte,  sondern  der  nächstfolgende,  die  Quinte, 
—  und  dann  kein  andrer,  als  (wie  wir  schon  oben  gefunden]  die  Oktave. 

|^^= 

Was  wir  hier  blos  oberflächlich  ertappt  haben,  wird  von 
der  Akustik  ^  bestätigt  und  vervollständigt.  Sie  weiset  uns  folgende 
Töne 


*Btwa8  NSberM  fiebt  teboo  4ie  «llf.  Mmiklebre,  S.  49. 
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als  die  zanächsl  zusammengehörigen  nach.  Die  Tonika  ist  Grundlage, 
Grundion  der  ganzen  T  o  n  m  a  s s  e .  Das  Ohr  erkennt  in  diesem  Zu- 
junmenklange  den  vollkoniincnsten  W  ohlklang, 

Eine  solche  Tonmasse  nennen  wir  Harmonie,  oder  barmo- 
niscbeMasse,  ihren  tiefsten  Ton  aber  Grundton«  Obiger  Zu- 
Mmmeaklang  ist  also  die  erste  harmonische  Masse. 

Forschen  wir  nach  denjenigen  Tönen»  weiche  die  Akustik  als  die 
lichsten  nach  den  obigen  angiebt,  ao  sloesen  wir  zunächst  auf  einen 
Bosrer  Tonleiter  nicht  eignen  Ton,  von  dem  später*  die  Rede  seitt 
viid;  dann  anf  einen  Tbeii  der  Tonleiter. 


60 


Hiervon  gehören  c,  e  nnd  g  der  ersten  Masse  an »  d  nnd  /  sind 
^agen,  wie  wir  schon  oben  erkannt  haben,  mit  deren  Grandton  nicht 
nrtrilglicb.  Diese  beiden  von  der  ersten  Masse  ausgestossenen  Töne 
mincn  sieb  aber  sehr  wohl  mit  einem  Tone  derselben»  mit  und 
KUea  mit  ihm  — 


=6= 

I 

ose  s weite  harmonische  Masse.  Dass  diese  Töne  snsammen* 
Seioren,  erkennt  sofort  das  Gehör,  und  wird  sich  später  noch  besser 
ffwdsen.  Einstweilen  bemerken  wir  Folgendes.  Die  beiden  snerst 
nr  sweiten  Masse  gezognen  Töne  d  nnd  /bilden  mit  einander  das  In- 
tenrall  einer  kleinen  Ters»  das  wir  auch  in  der  ersten  wissenschaiUicb 
gereehtfertiglen  Masse  in  e — g  gefunden  haben  ^  ferner  bilden  g — d 
eine  Quinte  nnd  ^  —  Oktaven,  beides  Intervalle,  die  wir  eben- 
aus  der  ersten  Masse  als  zusammengehörige  kennen.  Anf  der  an» 
^  Seite  ist  die  zweite  Masse  nicht  nur  toaärmer  als  die  erste, 


C2 


33: 


1; 


1 


FSaf  T6at. 


*  Siebe  die  Aamcrkuug  zu  No.  293. 
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sondern  auch  weniger  ebenmüssig  geordnet  (die  erste  Masse  zeigt  einen 
zweimaligen  ebenniiss%  an»  fibereinanderliegenden  Tersen  (e — 
e — ff]  geordneten  Kern,  die  zweite  nicht)  nnd  enthSU  Intervalle  — 

die  Septime  ff-J'y  die  Sekunde  J'-g  —  die  in  der  ersten  Masse  nicht 
dagewesen,  also  noch  nicht  gerechtfertigt  sind.  Ihre  Bildung  ist  also 
keineswegs  über  alles  Bedenken  erhoben;  doch  dürfen  wir  schon  wa- 
gen, uns  ihrer  einstweilen  zu  bedienen.  Die  Tonreihe  beider  Massen 
wird  schon  dadurch  eine  in  sich  selber  gesclilossne  und  zusaninienge- 
hörige,  dass  sie  von  BlasiDSlrumenten  ohne  künstliche  Vorrichtung  und 
Mittel  (ohne  Tonlöcher,  Ventile,  Stopfen)  wie  z.  B.  von  TrompeleD  uod 
Waldhörnern  leicht  hervorgebracht  werden  kann*. 

Wir  wollen  uns  in  den  bevorstehenden  Aufgaben  streng  auf  diese 
Tonreihe  beschränken ,  keinen  in  ihr  nicht  vorkommenden  Ton  neh- 
men, selbst  nicht  die  tiefem  oder  höhern  Oktaven  der  in  ihr  wirkiicli 
aQ%efiihrten  Stufen,  s.  B.  eingestrichen  /oder  d, 

Betraehten  wir  nun  die  ganze  Tonreihe» 


so  finden  wir 

1.  nur  die  fünf  letzten  Töne  in  der  regelmässi^jen  Folge  der  Ton- 
leiter; es  fehlt  dann  a  und  //;  dns  hölicre  c  haben  wii-  eben- 
falls nicht;  die  vorlicrgehenilen  sechs  Tone  haben  offenbar  nicht 
die  Form  und  den  Zusammenhang  der  Tonleiter. 

2.  Neon  Töne  [die  mit]  hezcichneten)  gehören  zur  ersten  har- 
monischen Masse;  mit  Uebergehung  aller  Wiederholungen 
besteht  dieselbe  aber  nur  aus  den  Tönen  c,  e  und  denselben, 
die  wir  schon  oben  naeh  der  Wahl  des  Gehörs  gefunden  haben. 
Diese  Töne  stehen  sehr  regebnüssig,  jeder  eine  Terz  vom  nüeh- 
stenab;  Grnndton  ist  die  Tonika. 

3.  Fünf  andre  (mit  2  bezeichnet)  bilden  die  zweite  harmoni- 
sche Masse,  die  aber,  wie  gesagt,  nicht  Mos  tonSrmer  sondern 
auch  weniger  regelmässig  gebildet  ist.  Grnndton  dieser  Masse 
ist  das  dreimal  wiederholte  ein  in  der  ersten  Masse  schon  vor- 
gefundner  Ton,  was  in  No.  59  durch  den  Bogen  angedeutet  ist. 
Nehmen  wir  zu  diesem  Grundion  den  höchsten  neuen  Ton,  so 
treten  uns  die  Gränztöne  der  um  ihre  Tonika  sich  bewegen- 
den Tonleiter  fS.  25  vor  Augen,  von  denen  wir  bereits  gefun- 
den haben,  dass  sie  sich  auf  die  Tonika  besiebn,  nach  ihr  hiu- 
und  zurückweisen. 


*  D««t  dab«i/sa  hoeb  erteheiot  (aad  wm  sodbI  no«h  «otiiMerk«i  wMro)  kans 
bier  vnbeaebtot  bleiben. 
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Dn  GnmdtoB  der  mtea  bamiowobeB  Masse  beben  wir  seben 
frflher  eis  Gnuidtoa  der  gaasea  Toaleiler  ia  des  Auge  gefassl  uod  To- 
Bika  genennl. 

Nächst  ihm  müssen  wir  auch  deu  Gruadloii  der  zweiten  Masse 
durch  eiueu  besonderu  Aauien, 

Dom inan  le , 

imeichneD.  Warum  er  Dominanle  (der  Ii  e  rrscli  p  n  d «;  Tou;  lieissl, 
wird  sich  erst  allmählig  voUslUndig  zeigen;  für  jetzt  ma<^  dieser  Name 
wenigstens  dadurch  gerechtfertigt  werden,  dass  der  damit  bezeichnete 
Ton  die  zweite  Masse  als  deren  Gruudton  trägt  und  beide  Massen 
als  einziger  ihnen  gemeinschaftlicher  Ton  verbindet.  Dieser  Ton, 
die  DominaDte,  wird  sich  mehr  und  mehr  wichtig  erweisen.  Wir  wol^ 
IcD  merkeo,  dess  er  der  fünfte  in  Jeder  Tonleiter^  die  Quinte  der 
Teaikai  ist.  — 

2.  VerweftdoBg. 

Se  viel  über  die  neuen  Grundlagen;  nnn  su  deren  Anbau. 
Wir  kennen  nnsre  jetzige  Tonreibe 

1.  nelodiseb  sn  neuen  Tonfolgen  *, 

2.  hannoniseb,  in  den  beiden  Massen , 

benolsen,  und  auf  beides  wird  sich  die  Komposition  cweistimniiger 
Süse  griiaden. 

MehtUieker  Gebrauch, 

Als  Grundlage  der  Melodie  dient  nicht  blos  die  noch  vorhnndne 
unrollsländige  Tonleiter,  c — d — ^—f—gy  sondern  auch  die  Reihen- 
folge aller  zu  einer  Masse  gehörigen  Töne ; 

die  beiden  tielsteu  c  mögen,  als  zu  entlegen,  wegbleiben.  Man  sieht, 
dass  die  erste  Masse  wegen  ihres  Toiu  eicbthums  und  vermöge  ihres 
gleichmässigern  Baues  weit  ergiebiger  und  geeigneter  ist ,  melodische 
Grundlage  zu  werden,  als  die  zweite.  Im  Grund'  aber  besteht  die  Me- 
lodie jeder  Masse  doch  nur  aus  drei  Tönen  mit  ihren  Wieder- 
hol u  n  e  n  ;  diese  Armuth,  die  Wiederkehr  derselben  Stufen  in  böhern 
oder  tiefem  (  Iktaven,  die  Entlegenheit  der  Töne  von  einander,  geben 
bissen  Toufolgen,  wo  sie  für  sieb  allein  und  längere  Zeit  gebraucht 
werden,  allerdings  eine  gewisse  Leerheit,  während  auf  der  an- 
dern Seite  die  Einigkeit  aller  Töne  einer  Masse  und  der  raschere  Gang 


•  Erste  Grundlage  für  .Melodien  war  bek;inntlich  (S.  23)  die  Durtooleiter; 
ki^  leroen  wir  die  zweite  Grundlage,  Uarmuuie  ,  vorerst  die  banoonischea 
llitMa,  koaaea. 
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in  weilen  Schritten  gar  wohl  leichten,  glänzenden  oder  kühnen  Auf- 
schwung bieten,  der  nur  dieser  Grundform  eigen  ist.  Mau  muas  die- 
selbe daher  wohl  kennen  und  gebrauchen  lernen. 

Im  Ohigeu  sind  diese  Tonfolgen  in  ursprünglicher  Ordnung 
vom  tiefsten  zu  den  höhern  Tönen,  und  dann  umgekehrt,  erschienen, 
also  steigend  und  fa  llen  d.  Dies  leitet  darauf,  sie  in  m  a  n  n  i  g  fa  c  h 
schweifenden  Richtungen  zu  versuchen;  z.  B.  die  erste  Masse: 

Allein  immer  wieder  tritt  die  Beschränktheit  der  Tonreihe  in  den 
Weg,  und  wir  sehen  ein,  dass  T  o  ii  w  i  e d  e  r  h  o  l  n n  g,  M  o  ti  v  e  n  w  i  e- 
derholung  und  besonders  reiche  Entfaltung  des  Rhythmus  er- 
foderlich  sein  werden,  tun  aus  einem  so  armen  Tonstofle  mannigfache 
Erfindungen  bervorgebn  zvt  lassen.  Dnss  dies  übrigens  wohl  erreich- 
bar ist,  beweisen  za  unserm  vorläufigeu  Trost  unzählige  Volksgesänge, 
Märsche ,  Tänze  und  einzelne  Melodien  in  allen  Werken  besondem 
neaerer  Bf  eisler,  die  aaf  unsre  dermakige  Tonreihe  gegründet  und  be- 
aehrünkl  sind. 

HarmontMcher  Gebrauch» 

Das  Wichtigere  der  neuen  Aufgabe  ist  aber  ihre  hamonische  Seite; 
denn  dies  ist  das  Neue ,  was  wir  in  ihr  erstreben ;  wir  wollen  nicht 

mehr  blosse  Melodien,  Reiben  einzelner  Töne,  sondern  gleichzeitig  ver- 
bundne,  miteinander  fortschreitende  Tonreihen  bilden.  Einen  Anfang 
dazu  haben  wir  in  No.  54  gemacht,  mussten  aber  erkennen,  dass  zwei 
in  Oktaven  mit  einander  gehende  Stimmen  im  Grunde  nur  iür  eine  ein- 
zige j^elten  können.  Jetzt  also  wollen  wir  wesentlich  verschiedne  Stim- 
men bilden  und  mit  einander  fuhren.  Diese  Stimmen  müssen  mit  einan- 
der harmoniren,  es  dürfen  nur  Töne  der  ersten  oder  der  zweitenMasse 
zusammentreli'en. 

Wieviel  solcher  Stimmen  wollen  wir  vereinigen?  Es  ist  schon 
oben  (S.  54)  für  die  Zweistimmigkeit  entschieden  worden;  dies  ist  di* 
einfachste  Aufgabe  und  wird  sich  auch  als  die  angemessenste  (3r  onsre 
dermaligen  Mittel  erweisen. 

Von  nnsern  zwei  Stimmen  soll  die  eine  Haoptstimme  sein,  die 
andre  sich  ihr  blos  als  Begleitung  anschliessen.  Da  wir  schon  S.  22) 
wissen,  dass  sich  in  den  höbern  Tonreiben  höhere  Spannung  und  Er- 
regung ausspricht,  so  soll  die  höher  liegende  Stimme,  die  wir  Ober- 
stimme nennen,  Hauplsümme  (kurzwegM  e  1  o  d  i  e  genannt) ,  die  tiefere, 
die  wir  Unterstimme  nennen,  Nebenstimme  oder  beglei- 
tende Stimme  (Begleitung)  sein. 

Wie  finden  wir  nun  zu  den  Melodien  der  Haoptstimme  die  Beglei- 
tung? —  Wir  geben  jedem  Ton  derselben  den  nüebstliegenden  tiefem 
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Tod  derselben  Masse,  also  dem  d  das  darunter  liegende  dem  zwei- 
geilncbueü  e  das  darunter  liegende  c,  dem  y  das  d.  Hier  — 

12,21 


4- 


3 


-I. 


biben  wir  die  <,'enannten  Töne  auf-  und  abgehend  begleitet.  Wie  soUeD 
wir  das  hohe  g  begleiten?  Es  gehört  ebensowohl  zur  ersten  wie  zur 
sweiten  Masse,  kann  also  mit  e  oder  f  begleitet  werden ;  wir  wählen 
das  entere,  weil  dann  die  Massen  regelmässig  wechseln  nnd  iiherdem 
^  lolervatt/— ^  zu  den  bedenklieben  (S.  58)  gebort.  ^  Wie  soU 
iu  sweigestricbne  c  begleitet  werden?  Eigentlich  mossten  wir  g  zn- 
ttlsen,  als  nücbstea  Ton  der  ersten  Masse  %  da  derselbe  aber  aneb  der 
iwdien  Masse  angehört  nnd  eben  für  sie  verwandt  worden  ist,  so  dass 
üeStunme  stocken  würde*,  so  ziehen  wir  e  vor.  —  Die  tiefe  Ton- 
feihe  e — e — g — c  spricht  sich  schon  von  selbst  als  der  ersten  Masse 
Mgebörig  aus  ;  das  tiefste  g  wollen  wir  nur  im  Einklang;  beider  Stim- 
men oder  als  tiefere  Oktave  des  nächsten  g  anwenden  ;  die  beiden  tief- 
sten, schon  in  Ao.  (36  weggelassenen  c  geben  wir,  als  zu  entlegen,  auf. 
So  stellt  sich  also  diese  Begleilungsweise  — 


67 


tb  natürlichste  auf.  Sie  soll  als  Norm  dienen,  nicht  aber  Fessel 
werden ;  wir  wollen  an  ihr  festhalten,  aber  nor  so  lange,  bis  wir  trif- 
tigen Grund  finden ,  von  ihr  abzugehn.  Dergleichen  Gründe  werden 
sich  bei  der  Arbeit  im  Polgeudeo  von  selbst  ergeben;  einen  PaU  neh- 
men wir  —  nur  als  Beispiel  —  voraus.  Hier  — 


-4- 


s 


T 


n.  8.  yr. 


i 


hibenwir  nnsrezwei  Stinnen  erst  im  Einklänge,  dann  in  Oktaven 
ai%eßbrt,  erst  zuletzt  bildet  sich  eine  wahrhafte  Zweislinunigkeit« 


*  Ein  triftigerer  Grood  ergiebt  sieb  erst  später,  bei  der  ErkcnDtniss  der 
DreiUuge. 
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Warum  diese  Abweichung  ?  —  Die  Melodie  sollte  so  stark  wie  möglich 
wirken  und  erst  zuletzt  Harmoniefnlle  (so  viel  wir  davon  jetzt  haben  !) 
anstönen,  daher  —  und  um  der  zweiten  Stimme entschiednere Richtung 
zu  lassen  —  trat  selbst  die  einzige  Harmonie  um  eine  Oktave  weiter 
aus  einander,  aU  in  No.  G7.  Beiläufig  diene  dieser  Satz  als  Belag  für 
das  über  die  Rhythmik  von  No.  52  Gesagte. 

So  viel  zur  Vorbereituog ;  aon  zar  Komposition. 


Dritter  Abschnitt. 
Die  sweistimniige  KomposHIen. 

Nach  deo  Vorübungen  im  einstimmigen  Salze  dürfen  wir  jetzt  ra- 
scher anf  unser  Ziel  losgehn.  Wir  wollen  gleich  Tonstücke  in  der  voll- 
kommensten  der  drei  Grundformen  (S.  31)  bilden,  also  Perioden. 

Von  der  Periode  wissen  wir,  dass  sie  ans  Vorder-  und  Machsatz 
besteht»  deren  Grüsse  sich  zunichst  (No.  7)  und  sehr  beqnen  anf  zwei.* 
mal  vier  Takte  festgestellt  hat.  Der  Schloss  einstimmiger  Perioden  fiel 
auf  die  Tonika*  Auch  jetzt  wird  mit  der  Tonika  geschlossen  werden, 
aber  nicht  mit  diun  einzelnen  Ton,  sondern  mit  der  ersten  harmonischen 
Masse,  in  der  die  Tonika  enthalten  ist  und  die  wir  desshalb  auch  Har- 
monie der  Tonika  oder  tonische  Harmonie  nennen.  Diese  toni- 
sche Harmonie  stellen  wir  for  denSchluss  so,  wie  sie  zuletzt  in  No.  67 

erscheint  [e  —  t  j,  so  dass  die  Tonika  als  wichtigster  Ton  von  der  Haupt- 
stimme, also  auf  das  Eindringlichste,  gegeben  wird.  Was  soll  ihr  vor- 
ausgehn  ?  —  Nicht  ahprmals  eine  Tonverbindung  aus  der  ersten  Masse, 
sondern  die  zweite  harmonische  Masse,  die  den  stärksten  Gegensatz 
gegen  sie  bildet  und  sie  also  am  stärksten  hervorhebt.  Diese  Masse 
fuhren  wir  wie  zu  Ende  von  No.  67  mit  g  —  d  auf,  so  dass  ihre  Töne 
auf  das  Fliessendste  in  die  tonische  Schlussharmonie  eingebn.  Mithin 
bildet  sich  der  Periodenschlnss  so,  wie  No.67  in  den  letzten  beiden 
Harmonien  zeigt* 

Wie  schliessen  wir  unsem  Vo rdersatz?  — In  der  einstimmigen 
Komposition  hatten  wir  sowohl  for  Vorder-  als  Nachsatz  keinen  andern 
Schloss,  als  die  Tonika  $  nur  die  Richtung  der  Tonfolge  unterschied 
beide.  Jetzt  sind  wir  im  Besitz  von  zwei  harmonischen  Massen,  die 
einen  Gegensatz  zn  einander  bilden.  Ist  auch  die  Zosammensetznog 
der  zweiten  (S.  58)  nicht  ohne  vorläufige  Bedenken ,  so  hat  sie  doch 
ein  Pkar  Tonverhihnisse  (Oktave  und  besonders  Quinte,  —  da 
die  Oktave  im  Grunde  noch  keinen  wesentlich  verschiednen  Ton  giebt) 
mit  der  ersten  gemein,  kann  also  ebenfalls  einen  Schloss  bilden  helfen; 
—  wenn  auch  keinen  so  entschiednen,  wie  die  erste  Masse  (weil  die 
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Tonika  fehll  und  der  Grandion,  die  Dominanle,  beiden  Massen  gemcin- 
lam,  also  nichl  lür  eine  derselben  bezeichnend  ist)*,  doch  für  den  Vor- 
dersatz ^Qügend.  Wir  schickeo,  um  des  GegeusaUea  wilieoi  die  erste 

(wie  in  No.  66  oder  68  oder  mit  e — c)  voraus. 

Hiernach  bilden  sich  unsre  Perioden  mit  fol^nden  Schlüssen; 


Vordersatz. 


Nachsatz. 


mm 


:0: 


Bdkiut  des  Vordemtset.  Seblasa  des  Naeiaattes. 

toi  letzlem,  der  das  ganze  Tonstück  abscbliesst,  nennen  wir  ganzen 
Scbluss  oder  liurzweg 

Ganzschl uss, 

den  erstem,  der  nur  die  erste  Hälfte  (den  Vordersatz)  abscbliesst,  nen^ 
oen  wir 

If  al  bsc  h  1  uss ; 

jedenfalls  werden  durch  diese  Schlüsse  Vorder-  and  Nachsatz  karakte- 
rislischer  unterschieden,  als  in  der  einstimmigen  Komposition. 

Fullen  wir  nun  das  gegebene  Schema  vorerst  auf  das  Einfochste 


70 


[rrc 


so  haben  wir  unsre  erste  zweistimmige  Komposition  vollendet,  die  den 
nächsten  Bedürfnissen  genufjthul,  —  freilich  aber  nicht  mehr.  Wir 
haben  aber  schon  an  einlucüerui  SlolTe  gelernt,  aus  dem  Geringfügigsten 
immer  mehr  und  mehr  zu  entfalten,  indem  wir  uns  frap;en,  was  jenes 
gi<  bt  und  was  es  entbehren  lässl.  Untersueben  wir  also  No,  70  nach 
aüeu  Seiten. 

Zunächst  das  neue  Element,  die  Harmonie;  der  Vordersatz  steht 
in  der  ersten  Masse  und  rällt  in  die  zweite,  der  Nachsatz  steht  in  der 
zweiten  und  fällt  in  die  erste.  Dies  ißt  sehr  dürftig;  da  wir  aber  noch 
aea  in  der  Harmonie  sind,  so  mag  es  einstweilen  genügen. 

Dann  die  R hy  thni i  k.  Sie  ist  sehr  arm,  wir  könnten  sie  nach 
firäher  Erlerntem  leicht  beleben  und  bereichern,  2.  B,  den  Vordersatz 


71 


umgestalten;  aber  dabei  tritt  erst  das  iiauptgcbiuchen  von  No.  70  uuch 
greiler  hervor. 


*  Aach  hier  wird  sieb  der  triftigere  Gt  uad  erst  mit  der  firkeoDtaiss  der  Drei- 
kläoge  ergeben . 
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Es  liegt  in  der  Ton  folge,  die  nicht  einmal  die  normale  Richtung 
des  Vorder-  und  Nachsatzes  ;S.  29)  entschieden  genug  ausspricht.  Da 
wir  uns  mit  der  Harmonie  einstweilen  einverstanden  erklärt  haben,  so 
wollen  wir  innerhalb  ihrer  mi(  dem  Vordersatz  steigen,  wie  hier  — 


bei  Allein  der  Fall  ▼on  0 — g  nach  g — d  ist  zu  heftig  und  nötbigt 
uns  CQ  einer  Termittelnden  Einsehiebnng,  bei  b.  In  gleieher  Weise 
mtete  nun  derNaehsaU  fiülen;  allein  die  in  ihm  ▼orkommende  zweite 
Masse  bietet  so  wenig  Abwechslung,  dass  wir  entweder,  wie  bei  a  — 

a  h 


eine  Lage  derselben  wiederholen,  oder  wie  bei  b  die  erste  Masse  zu 
Hülfe  nehmen  müssen.  Diesem  Nachsatze  fehlt  nur  die  rhythmische 
Steigerung,  die  der  Vordersatz  iu  No.72,  i/  gewonnen;  wir  stellen  das 
Ganze  hier  bei  a  zusammen,  — 


1 


indem  wir  auch  den  Nachsatz  zum  Schlüsse  rhythmisch  slei£:prn. 

Man  bemerke,  dass  hier  wie  früher  in  No.  5  die  rhythmisclie  Stei- 
gerung und  das  Abweichen  von  der  anfänglichen  Weise  mit  Nothwen- 
digkeit  hervoririli^  selbst  die  höhere  Steigerung  im  Nachsatze  war 
noihwendig,  wenn  wir  uns  nicht  mit  einer  Tonwiederholung  (6),  oder 
der  noch  nngenngendem  Weise  von  No.  73  befriedigt  erklären  wollten. 

Der  Portschritt  von  No.  71  und  No.  74  ist  unleugbar;  reichere 
Tonfolge,  entschiedne  Richtung  derselben,  mannigfaltigerer  Rhythmus 
sind  erst  mit  dem  letztem  gewonnen  worden;  noch  aber  ist  die  Bildung 
so  einfach,  dass  hinsichls  der  Melodie  nur  eben  die  Tonrichtong,  nicht 
ein  Schürfer  gezeichnetes  Motiv  hervortritt ;  wenigstens  ist  den  Moti- 
ven in  Takt  3  und  7  keine  weitere  Folge  gegeben.  In  harmonischer 
Hinsicht  sind  wir  in  den  genannten  Beispielen  bald  in  einer  Masse  län- 
gere Zeit  ausschliesslich  geblieben,  bald  haben  wir  beide  Massen  mit 
einander  wechseln  lassen.  Von  hier  aus  kann  der  weitere  Fortschritt 
im  Erliuden  keine  Schwierigkeit  haben,  wenn  wir  nur  auf  dem  schon 
bekannten  Wege  systematisch  vorwiirfs  ^^^ehn.  Jeder  Puiikl  in  dem  oben 
Gefunduen  führt,  wenn  wir  ihn  vprlolgen,  zu  neuen  Gestaltungen. 

Fassen  wir  das  Steigen  des  Vordersalzes  innerhalb  der  ersten 
Masse  in  No.  74  auf,  so  kann  die  Aichtung  noch  ausgedehnter  beihe* 
halten,  — 
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dabei  die  Tonfolge  zu  mannigfaltigerer  Rhythmik  und  festerer  Moli- 
virang  — 


erhoben,  oder  durch  Auf-  und  Absteigen  [schweifende  Tonfolge  S.  21.) 
ionerbalb  der  Hauptrichlung 


erweilerl  werden.  Fassen  wir  aus  No.  73,  b  den  Wechsel  der  Massen 
aof,  so  kann  uns  dies  als  Motiv  dienen  und  zwar  schon  im  Vorder- 
sätze; No.  74  kann  sich  so  — 


geMalteo,  dass  ein  bestimmtes  Motiv  (n)  vier-  —  oder,  mit  HinsiK 
Kchnsiig  der  Verkleinemog  (S.  35)  im  sieboDten  Takte  —  fünfmal 
encheini.  Zoletst  erinnere  das  folgende  Tonstiek 


imn,  dass  der  Vordersais  hier,  wie  in  der  einstimmigen  Romposition 
(No.34)  aach  ans  zwei  Absehoitten  {a  nnd  ö)  oder  mebrem  bestehen 
kaan.  Im  Vordersatze  schliesst  ein  erster  Absehnilt  am  füglichsten, 
wie  im  vorstehenden  Beispiel,  auf  der  ersten  Hasse,  nm  dem  nach- 
folgenden Halbschlasse  nicht  vorzugreifen;  im  Nachsalze  kann  jede 
Masse  zum  Schluss  der  Abschnitte  dienen.  Im  nachstehenden  Bei- 
spiel, das  dem  vorigen  nachgebildet  ist, 

Marx,  Koap.'L.  I.  7. Aull.  5 
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len,  von  denen  die  ersten  nnr  dorch  Rhythmus  nnd  Tonfolge  sich  ab- 
sondern,  da  sie  durchaus  in  der  ersten  Masse  bleiben;  der  Nachsatz 
bat  drei  Abschnitte  {e,  f  und  ^)  von  zwei,  zwei  und  vier  Takten  fin 
{gleicher  Weise»  wie  die  Periode  No.  34),  derea  Schlüsse  abwechseiud 
auf  die  erste,  zweite»  erste  Masse  fallen. 

Indem  hiermit  eine  neueUebuQgsreüie^  beginnt,  bebeo  wir  schliesft- 
Ucb  dreierlei  zur  Betrachtung  hervor. 

Erstens:  d«8  Motiv.  In  der  einslimmigen  Komposition  konnte 
nnr  von  Ton  folge  und  Rhythmus  des  Motivs  die  Rede  sein,  jetst 
aaeh  von  seinem  harmonisehen  Inhalt;  nnsre  Motive  können  jelst 
entweder  nnr  in  der  ersten»  oder  onr  in  der  zweiten  Masse  stebn»  oder 
beide  Massen  in  mannigfaeber  Weise  vereinen.  Bei  dieser  Vielseitig- 
keit ist  es  aber  seilen  der  Fall »  dass  ein  Motiv  sieb  durcbans  genau 
wiederhole ;  das  Motiv  a  in  No.  78  z.  B«  bebSit  vier  Mal  seine  rbjfßtk- 
misebe  Form;  die  beiden  ersten  Male  steigt  seine  Melodie ,  die  beideo 
letzten  geht  sie  auf  nnd  ab;  in  barmoniseber  Beziehung  zeigt  sieb  zwei 
Mai  erste  dann  zweite  Masse»  das  dritte  Mal  zweite»  erste,  zweite 
Masse,  das  vierte  Mal  erste,  zweite,  erste  Masse.  Dennoch  bleibt  es 
kenntlich.  In  No.  77  wird  der  Rhythmus  des  Motivs  bald  von  der  ersten, 
bald  von  der  zweiten  Mas^e  verlassen  und  dabei  von  der  auderu  Stimme 
festgeliallcn. 


4  Dritte  Aufgabe:  Der  Schüler  bilde  in  drrselbeo  Weise,  wie  sieb  die 
bisherigen  Liedsüt/e  aus  und  nach  IVo.  7Ü  entwickelt  haben,  in  stetigem  Forlsrhritt 
eine  Keilie  neuer.  Alle  müssen  in  6'dur  gesetzt  und  gespielt,  dann  aber  (wie  die 
fröhero  Lebuogenj  allmäblig  io  dea  andero  Tooarten  gespielt  werden. 
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Zweitens:  die  Begleitung.  Wie  vorausgesagt,  babeo  wir 
teiD  Ne.67  gegebne  Begieilengsform  schon  in  No.  75  verlassen«  an 
ik  sveile  Stimme  fliessender  binaafznflibreo.  Die  Abweiebungen  in 
No.  77  bis  80  mag  jeder  sieb  selbst  erläulem. 

Drittens  baben  wir  ron  No.  70  an  eine  Reibe  Ton  Tonstüeken 
l^det,  deren  jedes  einen  einigen  und  bestimmt  abgeschlossenen  In- 
halt zeigt.  Dieser  Inbalt,  gleichviel  ob  wir  ihn  bedeutend  und  tief  fin« 
im  oder  nicht,  kann  der  Gedanke  (der  geistige  Gehalt)  des  Tonstfieks 
genaant  werden.  Da  wir  stets  moti ventreu  setsen,  so  enthält  jeder 
mirerSlitse  nur  einen«  wenn  auch  in  fortwibrender  Ausgestaltung 
nd  Eotwickelung  (man  untersnebe  No.  80)  begriffnen  Gedanken ;  es 
find  nicht  zwei  verschiedoe,  —  z.  B.  der  in  No.  68  und  78  oder  der  in 
No.  76  und  79,  —  in  einem  dieser  Sätze  enthalten.  Ein  Tonstück  nun, 
das  nur  einen  Gedanken  (einen  einigen  Inhalt)  in  sich  fasst,  ueonen 
wir  —  gleichviel,  ob  es  für  Gesang  bestinniit  ist  oder  nicbi  — 

Lied  oder  L  i  e  d  s  a  l  z  , 
zam  ünterscbiede  von  Touslückeo,  die  mehr  als  einen  Gedanken  in 
sieh  fassen. 


Vierter  AbscbDilt. 

Lie«Mtie  In  iwei  und  drei  Thdlen« 

Ä.  Zweitheilige  Liedform. 

Erwägt  man,  wie  denllich  sich  jetzt  Vorder^  nnd  Naebsats  durch 
Biebtang  uod  eigenlbSmliehen  Schluss  abrunden  nnd  unterscheiden, 
wie  weit  sich  auch  unsre  Sätze  (man  betrachte  No.  80  mit  seinen  zwei- 
•al  acht  Takten)  jetzt  ausfuhren  lassen :  so  liegt  es  nahe,  Vorder^  nnd 
Nacbsatz  als  zwei  eioigerroaassen  selbständig  gewordne,  obwohl  nur 
io  ihrem  Verein  zu  einem  grössern  Ganzen  vollkommen  befned inende 
Silie,  mithin  als 

ersten  und  zweiten  Theil 
elaes  liedformigen  Tonstockes  aufzufassen ,  die  sich  für  jetzt  nur  darin 
iher  das  Wesen  des  einstimmigen  Vorder-  und  Naehsatzes  erheben, 

iiis  sie  ein  Milte!  mehr  babeo,  sich  ZU  unterscheiden,  und  von  einao- 
loszulösen. 
Hiermit  ergiebt  sich 

die  einfachste  zweilbeilige  P'oroi 
ier  Tonstücke,  wie  man  sie  in  vielen  Marschen,  Täozeu,  Liedern 
0.  s.  w.  vor6ndet. 

Wir  haben  schon  früher  (No.  30j  Salze  von  grösserer  Taktzahl 
funden.  Jetzt  nehmen  wir  grössere  Ausdehnung  für  die  zweitheilige 
i*orm  in  Anspruch. 

5* 
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Jeder  Theil  will  für  sieb  ein  Ganzes  sein ;  nach  frühem  Erwägun- 
gen j^cbiihrt  daher  jedem  die  Länge  einer  Periode,  —  acht  Takle.  Dies 
ist  das  regelmässige  Maass;  wir  wissen  aber  Schoo,  dass  es  grösser 
uad  kleiner  werden  kann. 

Wenn  der  erste  Theil  ein  Ganzes  für  sich  sein  soll ,  so  gebührt 
ihm  die  voilkommensle  Gestalt,  die  der  Periode  mil  Vorder-  und  Nachsatz. 
Allein  er  ist  doch  nur  Theil  eines  grössern  Ganzen,  kann  sich  also  nicht 
voUkommen  abschliessen,  soodern  muss  den  zweiten  Theil  erwarten  la»- 
sen.  Er  endet  daher,  wie  zuvor  der  Vordersatz,  mit  einem  Halbschlusse. 
Wollte  man  nun  den  Vordersatz  des  ersten  Theils  ebenfalls  so  endigen, 
so  würde  derselbe  Schluss  zweimal  hinter  einander  erfolgen ,  dadurch 
aber  nothwendig  der  Theilschluss  entkräftet  und  die  Gestallung  des 
ganzen  Theiles  einförmig.  Der  Vordersatz  kann  also  uar  durch  eineo 
Schritt  aus  der  zweiten  in  die  erste  Ilasse  abgegränzt  werden*  Dies 
ist  ein  Ganzsehluss.  Damit  er  quo  für  deu  blossen  Vordersalx  ntebt  z« 
wichtig  werde ,  ist  es  am  besten ,  ihn  unvollkommen  darzustellen, 
entweder  durch  Verlegung  auf  einen  ^weseoen  Hauptton  (a)  oder  da- 
durch ,  dass  nicht  die  Tonika  in  der  Oberstimme  liegt  [b] ,  oder  end- 
lich (r  durch  eine  nur  unbedeutende  Berührung  der  zweiten  Masse, 

die  den  Schluss  einleitet*. 

Wenn  der  erste  Theil  sich  zu  einem  voUkommen  abgeschlosse- 
nen Satz  abgerundet  hat,  so  gebührt  dasselbe  nun  auch  dem  zweiten 
Tbeile,  nur  dass  dieser  einen  vollkommnen  Ganzsehluss  aus  der  zwei- 
ten Masse  in  die  tonische  Harmonie  macht.  Soll  der  zweite  Tbeil  eben- 
folls  bestimmt  abschliessenden  Vordersatz  erhallen ,  so  geschieht  dies 
mittels  des  Halbschhisses ,  dem  dann  der  Ganzsehluss  am  Ende  mit  un- 
geschwäehler  Krafl  folgt.  Doch  kann  man  auch  bestimmte  Abrundung 
des  Vordersatzes  entbehren,  da  der  erste  Theil  schon  feslere  Gliede- 
rung gehabt  hat.  Die  Anlage  eines  zweilheiligen  Ton^lücks  würde  also 
diese  sein: 


Die  nähere  Durcharbeitung  kann  der  eignen  üebung  uberlassen 
bleiben.  Allenfalls  giebt  No.  79  (oder  noch  besser  80)  ein  Beispiel, 
wenn  man  seinen  Vordersatz  als  ersten  Theil,  den  Nachsatz  als  zwei- 


*Auch  «lieses  Mittet  wirkte  in  ICo.  19  Bit,  den  SchluM  des  Abschoitts  a  mi«- 

der  vollkommen  ers  heiaen  lu  lassen:  denn  von  S.  4  1  wissen  %%ir,  dass  in  zusan- 
menf^eselzien  T.ik* orten  all«rdiogs  auch  auf  eioem  gewesenro  UaupUbeile  voilkott* 
meu  (eschloftseo  werdeo  kaao. 
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teü  Theil,  den  ersten  und  zweiten  Abschnitt  als  Vorder-  und  Nachsatz 
des  ersten  Theils  ansieht ;  der  bisherige  Nachsatz  würde  dann  ein  sol- 
cher zweiter  Theil,  der  nicht  in  Abtheilungen  (Vorder-  und  Nachsatz) 
zerfiele,  sondern  ununterbrochen  fortliefe. 

Warum  aber  kommt  es  dem  zweiten  Theil  eher  zu,  als  dem  cr- 
sleo,  ohne  Unterbrechung  fortzulaufen?  und  warum  ist  eher  der  Vor- 
dersatz des  ersten  Theils  der  Ort  für  Abschnitte,  als  der  Nachsala?  — 
Weil  zu  Anfang  der  Inhalt  bestimmt  uod  deutlich  hingestellt,  —  g^e- 
selzt  werden  soll,  im  Portgaog  gegen  das  Eode  aber  die  Bewegung 
gesteigert  uad  darum  zusammenhängender,  ununterbrochner  fortgehend 
lein  mosa.  Dasselbe  haben  wir  scbon  bei  No.  36  za  bemerken  gebabl. 

No.  79  wurde  ais  Beispiel  eines  xweitheiligen  Tonstiicks  von 
iwdmal  vier  (stalt  xweimal  aobt)  Takten  dienen.  Doch  kann  auoh, 
wie  wir  sehen  an  No.  80  gese hn  haben,  über  das  ursprüngliche  Maaas 
von  zweimal  acht  Takten  hinausgegangen  werden.  Pur  dergleichen 
•asgedehntere  Sitze  bietet  sich,  bei  der  Armnth  unsrer  dermaligen  Ton- 
■ittel,  der  Rhythmus  als  helfende  Rraft  dar;  es  kommt  darauf  an, 
doreh  beweglich  oder  mannigfaltig  rhythmische  Tonwiederholongen, 
Tooumschreibungen  u.  s.  w.  unsern  Tonbesitz  gleichsam  zu  ▼erviel- 
fiiltigen.  In  weitester  Ausdehnung  sehen  wir  diese  Kunst  der  Ausfüh- 
rung in  den  für  Trompeten  oder  Uöruer  gesetzten  Märscheu  augewen- 
det. Folgeuder  Satz 


kann  als  Beispiel  eines  ersten  Theils  dienen,  der  eine  Ausdehnung  von 
dreimal  vier  Takten  (vergl.  No.  32)  angenommen  und  dazu  sieb 
vorzugsweise  der  Toowiederholung  bedient  hat.  Nur  Mannigfaltigkeit 
der  Bhythmisirung  macht  solche  Ausdehnung  möglich  und  erträglich; 
—  man  bemerkt,  dass  die  ersten  acht  Takle  im  Wesentlich  en  nichts 
enthalten,  als  den  Gang  der  Melodie  von  g  hinauf  zu  c,  v  und  g.  Nur 
bestimmte  und  klare  Gruppirung  kann  eine  so  zahlreiche  Ton  Wieder- 
holung Obersichllicii  machen.  Wir  sehen,  dass  der  ganze  Satz  sich  in 
Abieboitte  von  dreimal  vier  Takten  theilt,  a  und  dann  e  und  i/,  dann 
gm  Die  ersten  dieser  Absehnitte  zeigen  Glieder  von  je  zwei 
Takten»  die  ebenfiüb  dentlieh,  wenn  aneh  weniger  entschieden  abge- 
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setil  sind,  das  erste  Glied  des  ersten  Aliscbnittes,  a,  entsprieht  ▼•lll^« 

men  dem  des  zweiten  Abschnittes,  c;  so  auch  entsprechen  einander  die 
zweiten  Glieder  (b  und  d]  beider  Abschnitte.  Ber  dritte  Abschnitt  ent- 
hält vorerst  zwei  Glieder  von  einem  Takte,  e  und  /j  dann,  ihrer  ver- 
einten Länge  entsprechend,  noch  eines  von  zwei  Takten,  g.  Da  aber 
gegen  das  Ende  die  Bewegung  vorherrscheud  wird,  so  bat  das  vorletzte 
Glied, gar  keinen  bestimmten  Absatz,  sondern  verbindet  sich  un- 
unterbrochen mit  dem  letzten  ;  nur  durch  den  Üebertritl  in  die  andre 
Masse  und  die  Aehnlichkeit  mit  dem  vorhergehenden  Glied  unterschei- 
det es  sich  vom  Schiusssatze. 

Beurtheiien  wir  diesen  Satz  nochmals  nach  der  S.  68  erkannleo 
Grundform  eines  periodisch  eingerichteten  ersten  Tbeils:  so  müssen 
wir  den  Scfaluss  von  d  als  Ende  des  Vordersatzes,  f  und  g  aber  als 
Nachsalz  annehmen.  Der  Vordersatz  hätte  also  doppelte  Länge.  Allein 
seine  beiden  Hälften  und  deren  ünterablheilungen  sind  so  klar  geord- 
net und  so  ebenmissig,  dass  eben  dessbalb  in  dieser  vngleieben  Lange 
des  Vorder-  und  Naehsatses  kein  liissverhältniss  empfunden  wird.  In 
gleieher  Weise  kann  nun  auch  der  Nachsatz  verlingeri  werden«  indem 
man  ihn  entweder  aus  gleicbmSssigen  grössem  Abschnitten  zusammen- 
setzt (dies  bedarf  keiner  weitem  Anmerkung)  oder  —  ihm  einen  An* 
hang  giebt,  nümlich  den  letzten Absehnitt  wiederholt.  Folgender  kldne 
Satz  (der  übrigens  die  ursprüngliche  melodische  Richtung  des  Vorder- 
satzes aufgegeben  und  den  entgegengesetzten  Karakter  sanften  Hinab- 
sinkens sich  erwählt  hat) 


kann  als  Beispiel  dienen.  Sein  Vordersatz  schliesst  bei  a  im  vierten 
Takte,  das  Ganze  sollte  ursprünglich  im  achten  Takte  mit  den  ersten 
Tönen  bei  b  (als  •}  Note  gesetzt)  schliessen ;  statt  dessen  gehn  aber  die 
Stimmen  gleich  weiter,  ohne  dem  Srhlusston  volle  Ruhe  zu  lassen,  und 
mit  dem  neunten  Takte  beginnt  eine  Wiederholung  des  ganzen  Nach- 
satzes 7on  Takt  5  ab,  die  wieder  bei  b  schliessen  würde.  Ebensowohl 
hStte  nur  das  Schlussglicd  wiederholt  werden  können; 

b 

85  '  


aueh  würden  kleine  Umgestaltungen,  sobald  sie  nur  nicht  die  SStie  mt^ 
kenntlich  machen,  bei  der  Wiederhehtog  statthaft,  —  endlich  sogar  die 
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Aneiuaaderreibong  beider  oder  auch  mehrerer  Wiederholungen  möglich 
sdo. 

Zo  Gunsten  solcher  Aiiliänge  ist  es  rathsam,  den  vorhergehenden 
Schlnss  unvollkommen  zu  bilden,  —  entweder  durch  Tonlage  S.  6b), 
oder  durch  Veränderung  oder  \  erkürzimg  der  taktischen  Geltung;  das 
letztere  Mittel  ist  oben  angewendet.  Lehrigens  hat  man  sich  bei  der 
Cinfaciiheil  und  Passlichkeit  des  Ganzen  erlauben  dürfen,  von  der  streng- 
sten Ebenmässigkeit  nachzulassen.  Nach  dem  auf  deo  Niederschlag 
faliendea  Anfang  hätte  auch  der  Nachsalz  am  regelmässigsten  mit  dem 
Niederschlag  anheben,  folglich  der  Schlusston  den  ganzen  vierten  Takt 
tusliilieii  sollen.  Statt  dessen  sind  ein  Paar  in  den  Nachsaiz  überlei- 
tende Töne  eingeführt  worden ,  so  dass  nun  der  Nachsatz  gleichsam 
«l  dem  Auftakte  beginnt  j  dies  hatte  kein  Bedenken«  da  die  Abtbeiinn- 
(Vorder*  nnd  Nachsatz)  doch  klar  hervortreten.  Auch  zu  dem  An- 
hang ist  eine  Deberleitung  gemacht.  • 

B.  Dreitheilige  Liedform. 

Lrwägt  man,  dass  wir  bis  jetzt  nur  zwei  verschiedne  Schlüsse 
besitzen,  so  erscheint  die  zweitheilige  Liedform,  wie  sie  aus  Vorder^ 
•ad  Nachsatz  hervorgegangen,  als  die  den  Verhiltnissen  gemässere. 

Gleichwohl  ist  schon  in  ihr  selber  die  Form  von  drei  Theilen  we» 
vigslens  andeutungsweise  gegeben.  In  den  meisten  Fällen  und  am  na- 
lirticbslen  wird  in  der  zweitheiligeu  Form  mit  der  tonischen  Harmonie 
kgonuen  und  die  erste  Entfaltung  des  Motivs  in  ihr  bewirkt.  Dann 
sehreitet  man  von  dieser  festen  Grundlage  hinweg,  ist  aber  schon  durch 
die  Armuth  der  zweiten  Masse  und  durch  die  naturgemäss  aus  dem  Ge- 
■olh  in  die  Romposition  iberOiessende  Steigerung  zu  wechselreicherer 
aad  bewegterer  Entwickeinng  bewogen,  bis  man  sich  zum  Schlüsse  hin 
oifhr  in  die  Fülle  und  Robp  der  ersten  Masse  versenkt.  So  tritt  hier 
wieder  in  ausgedehnterer  Form  jener  Gegensalz  von  Rohe  —  Bewe- 
gung —  Ruhe  hervor,  den  wir  zuerst  an  der  Stufenreihe  (S.  23]  auf- 
^fasst  haben. 

Hiermit  ist  aber  die  Form  der  Dreitheiligkeit  begründet.  Sie 
künn  zweierlei  Gestallen  anneiimen. 

Erstens  kann  der  erste  Theil  normal  auf  der  zweiten  iMasse 
lehliessen.  Nehmen  wir  No.  83  als  ersten  Theil,  so  kann  uns  nicht 
CBtgehn,  dass  seine  Motive  bereits  flcissig  benutzt  worden,  wir  also 
wohl  tbun,  für  den  zweiten  Theil  neue  Wendungen  der  allen  Motive, 
wo  nicht  gar  neue  Motive  zu  suchen.  Er  könnte  so  — 
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gebildet  werden,  mit  dem  Schiasse  iiei  a,  oder  —  um  ihm  gleiche  Ans- 
dehniing  mit  dem  ersten  Theile  zu  geben,  mit  dem  Schlüsse  bei  by  der 
nichts  als  ein  wiederboller  Anhang  (tj  isl.  Allein  ^dieser  zweite  Theil 
kann  mit  seinem  Halbschlusse  nicht  das  Gaii/e  srlilicssen  und  hat  den 
Hauptsatz  desselben,  —  dafür  müssen  wir  den  Inhalt  des  ersten  Theils 
erachten,  von  dem  w  ir  ja  ausgegangen  sind,  —  inelir  oder  weniger  ver- 
drängt. Folf^lich  müssen  wir  zu  diesem  zurückkehren;  wir  müssen 
den  ersten  Theil  als  nunmehrigen  dritten  wiederholen,  ihn  aber 
in  den  letzten  Takten  zu  einem  Ganzschlusse  wenden,  — vielleicht  auch 
denselben  mit  einem  Anhange  bekräftigen. 

Zweitens  tritt  sehr  oft  nach  einem  vollkommnen  Abschlüsse  das 
innere  Bedürfniss  heraus,  noch  weiter  zu  gehn.  Bei  dem  Liedsatze 
No.  84  haben  wir  diesem  Bedürfniss  einigermaassen  durch  Anhänj^ 
genügt.  Wäre  der  Inhalt  hedeateoder  und  gehaltvoller,  so  könnte  statt 
der  Anhange  oder  nach  ihnen  eio  zweiter  Theil  gebildet  werden,  der 
auf  der  zweiten  Masse  schliesson  und  die  Wiederholung  des  enieo 
Theils  als  dritten  hätte  nach  sich  ziehen  müssen. 

Man  bemerkt  leicht,  dass  beide  Formen  der  Oreitheiligkeit  an 
einem  Fehler  leiden  \  die  erste  bringt  zweimal  (für  Theil  1  und  2)  bio* 
ter  einander  den  Halbschlnss,  die  zweite  sehliesst  Theil  1  so  yoilkom- 
mett  ab,  dass  formell  kein  Bedfirfniss  weitem  Fortgangs  besteht^ 
mithin  derselbe  leieht  als  fiberflüssig  and  lästig  empAinden  werden  kaon. 
Allein  für  j e  tzt  fehlt  ans  das  BiiUel,  diesen  Mängeln  der  Form  abzu* 
helfen  $  es  bleibt  zu  wünschen,  dass  der  Inhalt  anziehend  genug  sei, 
ihrer  yergessen  zn  machen. 

R  ü  ckblick. 

Keh  reo  wir  noch  einmal  auf  jenen  ersten  Gegensatz  zurück,  wo 
sehn  wir  ihn  am  entschiedensten  in  der  einstimmigen  Romposition  und 
dann  im  dreitheiligen  Liede  hervortreten : 
Ruhe  —  Be  wegu  n  g  — 

Tonik;i  —  Tonleiter  — 

Erster  Theil  —        Zweiter  Theil  — 

(an  die  erste  Maise  fo-     (an  die  swail«  oder  den 
baodeo)  MacMOweeliflel  v«r- 

wieiieo) 


Rahe, 
Tonika, 
Dritter  Theil 
(gleick  dem  erttaa). 
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So  stellt  er  sich  dem  Wesentlichen  nach  dar.  In  der  zweilheiligen 
Liedform  wird  in  der  Regel  der  Gegensatz  sich  so  steilen, 

Ruhe  —  Bewegung  —  Ruhe  — 

Vordersatz  Nachsatz  des  er-  Nachsatz 

des  ersten  Tbeils         sten  und  Vor-  des  zweiten 

dersatz  des  Theils 
zweiten  Theils, 

jedoch  (wie  sich  leicht  hegreift)  nicht  so  deutlich  und  eotscbiedeo  ber- 
ilStrelen. 

Nach  dieser  Betrachtung  ergiebt  sieb  leicht  auch 

das  äussere  Maass,  — 
die  Ausdehnung  der  zwei  oder  drei  Theile.  Es  kann  als  urspriinglicbe 
Nom  gelten,  dass  die  zwei  oder  drei  Theile  gleiches  Maass  erhalten, 
I.  B.  jeder  Theil  die  Ausdehnung  von  aeht  Takten.  Allein,  dass  dieses 
■rspruogljcb  naheliegeode  Maass  nicht  Gesetz  ist«  zeigt  schon  die  Zu- 
loguDg  von  Anhängen,  durch  die  aus  8  Takten  10  oder  mehr  werden, 
dann  die  zweitheilige  Pomi,  deren  Anlage  mehr  auf  ein  Verbiltnisa  von 

4,  —  zweimal  4,  —  und  wieder  4  Takten 
hinweiset.  Hier  erseheint  die  Mitte  ausgedehnter  als  Anfang  oder  Ende ; 
ifkers  wird  umgekehrt  der  zweite  Theil  (schon  wegen  der  Armulh  der 
zweiten  Masse)  sich  kleiner  als  der  erste  und  dritte,  gleichsam  als  blos- 
ser Zwischensatz  (als Episode)  gestalten,  der  voniehmlii  h  die  Wieder- 
kehr des  Hauptsatzes  ohne  Ermüdung  licrheifühien  soll. 

Leberall  hängt  es  also  vom  Iiiiialt  ab,  ob  wir  ihn  genügend  in 
einem  Salze,  in  einer  Periode  durlegen  können,  ob  wir  zwei  oder  drei 
Theile,  mit  oder  ohne  Anhänge,  von  gleicher  oder  ungleicher  Ausdeh- 
Quog  dazu  bedürfen.  Es  ist  daher  von  Wichtigkeit,  sich  alle  hier  ein- 
schlagende Verhältnisse  recht  klar  und  zu  eigen  zu  machen;  denn  sie 
bewahren  nicht  blos  vor  Verwirrung  und  Missständen  aller  Art,  sondern 
leiten  und  erleichtern  auch  die  Erfindung,  da  sie  das  Ziel  vorhalten, 
aafdas man  loszugehn,  den  Weg  gleichsam  abstecken,  den  man 
dahin  zu  nehmen  hat.  Sobald  wir  also  das  erste  Motiv  ergriffen  und 
jene  Verhältnisse  im  Auge  haben,  kann  sicherer  Fortgang  eigentlich 
oie  fehlen ;  eher  werden  wir  zu  viel  Wege  vor  uns  erblicken  und  der 
Entschlossenheit  bedürfen,  durch  rasche  Wahl  uns  aus  lähmenden  Zwei- 
feln zu  reissf  n.  Nicht  der  Mangel  an  Erfindung  oder  fortleitender  Bahn 
ist  es,  der  sich  den  Fortschritten  des  Jüngers  meist  in  den  Weg  stellt, 
sondern  Zweifelmnthigkeit,  die  nicht  zu  entscheiden  wagt,  wel- 
chen von  zwei  oder  mehr  offnen  Wegen  man  gehn  soll.  6eg€0  diese 
Karakterschwäcbe,  die  oft  den  begabten  Geistern  am  eigensten  und  ge- 
fiUirÜcbsten  ist,  muss  der  Jünger  sieb  die 

Maxime 

aneignen :  von  mebrern  gleich  guten  Wegen  den  ersten  besten  ein- 
zuschlagen und  den  einmal  betretenen  ohne  Wanken  zu  Ende  zu  ver- 
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firffea.  Sieht  et  Üiiii  dodi  frei,  nacMier  nwli  die  a«dero  darobingebii ! 
lo  cioer  bi^heni  Sphäre  Iretes  höhere  EotsebeidungeD  «io ;  4a  weiaH 
uns  im  gtinatii^  Augenblieke  die  innere  SHmnie  das  Bioe  Rechte. 
Aber  auch  da  noch  kann  angewöhnte  ZweifelmÖlbigkeit  irre  machen, 

—  wie  jeder  Küustler  mehr  oder  weniger  an  sich  erlebt  haben  wird. 

Dass  derKünstler  nicht  alle  diese  Lcberlegungen  vorsatzlich 
und  umständlich  durchzugehen  braucht,  am  wenigsten  hei  so  unbe- 
deuteiideu  Aufj^aheu ,  versteht  sich  von  selbst.  Aber  er  bcdarl  ilirer 
blos  desswej^en  nicht,  weil  ihr  Inhalt  ihm  schon  längst  bekannt 
und  zur  andern  ISatur  geworden  ist.  Eben  damit  dies  auch  ihm 
voUkoniinen  geschehe,  muss  derJünger  sich  alle  diese  Vorstellungen 
unermüdlich  vorhalten  und  zu  voller  Erkeuntniss  und  Geläufigkeit 
bringen.  Hierzu  aber  giebt  ihm  die  Stufe  der  zweistimmigen  Komposi- 
tion auf  dem  Grunde  der  Natur- Harmonie  hirilänglichen  Stoff*.  Ks  ist 
um  so  ralhsamer,  hier  die  Lebungen  tortw  iihrend  zu  wiederholen  und 
zu  erweitern,  da  wir  bald  auf  längere  Zeil  von  selbständigem  Bilden 
zurücktreten  miflsen,  und  unser  Pormgefühi  bei  den  bevorstehenden 
Entwickelnngen  eine  Zeit  lang  angefordert  bleiben  wird^. 


Fünfter  Abschoiit. 
Der  doppeliweieiiminige  Satt* 

^iicbt  weiter,  als  im  Obigen  geschehn,  lassen  sich  die  Formen  für 
zweistimmige  Naturkomposition  ausdehnen  ohoe  Gefahr,  in  Wieder- 
holung und  Undeutliehkeit  zn  verfallen.  Dies  erkennt  man  daraus,  dass 
wir  nur  zwei  Massen  und  nur  zwei  wesentlich  verschiedne  Schlüsse 
haben;  schon  bei  einem  Tonstück  von  zwei  Theilen  mSssen  diese 
Schlüsse  wiederholt  werden,  bei  Anhängen  noch  öfter ;  schon  in  der 
dreitheiligen  Form  zeigt  sich  eine  in  der  Sache  liegende  Unvollkommen* 
heit  —  bei  grösserer  Ausdehnung  würde  des  Wiederholens  allzuviel. 

Es  fragt  sich  aber,  ob  nicht  innere  Bereicherung  zu  erlangen 
wäre?  —  SobaJd  wir  neneTöne  dazu  nehmen,  genügt  unser  jetziges 
System  nicht  mehr;  die  Erweiterung  bleibt  mithin  einem  neuen  Port- 
schritt überlassen.  Für  jetzt  bietet  sich  also  nnr  noch  Eins  dar : 

f'^ennehning  der  Stimmsahi. 

Da  die  bisher  gebraucblea  zwei  Stimmen  sich  so  wubl  und  genau 


*  Bfona  der  Anbaof  B. 

SVierteAafgab«:  BUdoog  eioer  Reihe  v«n  swei-  und  dreitbeiligeB  Ued- 
ütsea  Ib  Cdttr;  AatfShraDf  deraelbeo  io  dieaer  aad  dea  aadera  Teiartea  am 
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M  cinattte  fögen,  se  sobenit  die  emmalzweisümmige  Rompositioa 
gelegner,  ab  die  dreiatiaHiiige.  Wir  mussten  in  ihr,  um  die  Stirn meu 
•bneVerwimtog  verdoppeln  zu  könuen,  jedem  Paar  besondre  Toufaöbe 
geben.  Dies  — 


wär'  aisü  unser  dermaliger  Toiisioff. 

Was  ist  an  ihm  gewonnen?  —  Vor  Allem  grössere  und  breiter 
ausgelegte  Tontiille,  wenn  wir  beide  Stimnipaare  mit  einander  rühren. 
Freilich  wird  die  grössre  Tonmasse  nicht  so  leichlbewegUcb  sein,  als 
fler  bisherige  zweistimmige,  oder  der  einstimmige  Salz;  und  überdeai 
i^l  im  Grund^  ausser  dem  materiellen  Zuwachs  nichtarfeaes  gefonden, 
denn  jedes  SUmmpaar  bewegt  aieb  ingleiebeo  Iniervalien  «ad 
Itichtungeo  mit  dem  andern. 

Dies  köoote  darauf  bringen,  entgegengesetzte  Riebtongen  der 
Stimmpaare  zu  versuchen.  Wenu  im  zweiatimaiigea  Salze  die  Maasen 
re<;elmässig  wechseln ,  jLönnten  sieb  jetzt  die  zwei  Stimoipaare  ohne 
Bedenken  in  entfagengesetzten  Riebtungen  bewegen; 

dessgleichcn,  wo  eine  einzige  Masse  herrscht.  Wir  nennen  diese  Be- 
wegungsart Gegenbe  wegung. 

Diese  und  die  vorige  Anwendung  des  doppclzweistimmigen  Sntzes 
sind  die  natürlichste»  nnd  ergiebigsten  Gestaltungen ,  die  sich  hier 
finden;  denn  sie  beruhn  auf  der  im  Allgemeinen  zweckmässigsten  Be« 
gleitungsforra  des  zweislinimigen  Salzes.  Es  könnten  ferner,  da  wir 
gefunden  haben,  dass  der  Grundton  der  zweiten  Masse  auch  der  ersten 
eigen  ist,  zwei  Stimmen  diesen  gemeinschaftlichen  Ton  festhalten,  wäh- 
rend die  andern  sich  beliebig  in  beiden  Massen  bewegen.  Und  ferner 
könnte,  —  weil  eben  ans  dem  Grundton  der  ersten  Masse  (aus  der  To- 
nika) diese  Masse,  der  Grundton  der  zweiten  Masse  nnd  folglich  diese 
lelker  hervorgegangen  ist,  —  jener  Grundion  oder  Urgrundion  der 
ganzen  Eniwickelong  nicht  blos  im  Sinne  behalten,  sondern  wirklich 
zar  zweiten  Masse  zu  Gehör  gebracht  werden  \  nur  musste  der  dadurch 
entstehende  Widersprach  gelöst,  die  zweite  Masse  müsste  in  die  erste 
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soräekgefiibrt  weHen.  Solefae  dnreh  die  Bewegung  der  fibrigen  Stia- 
meo  forlkliogende  Töne  (die  später  in  erbdiiter  Wiebtigkeit  aoftreteft 
werden)  nennen  wir  Haltetöne;  sie  geben  der  Bewegung  der  Stiel-' 

men  und  Harmonien  festen  Verband. 

Dies  sind  die  nächstliegenden  Gestaltungen,  die  der  doppelzwei- 
stimniige  Salz  darbietet.  Es  mögen  in  demselben  einige  Versuche  an- 
gestellt werden,  —  wenngleich  das  Crgebniss  kein  wesentlich  andres 
oder  reicheres  sein  kann,  als  im  einfach  zweistimmigen  Satze.  Nicht 
ohneVorlheil  wird  es  bei  diesen  Arbeiten  sein,  wenn  man  nach  erlang- 
ter klarer  Anschauung  von  dem  oben  entwickelten  Tonwesen  sich  mit 
den  Vorstellungen  umgiebt,  in  denen  unser  bisheriges  Tonsystem  wirk- 
lich lebt  und  herrscht.  Trompeten-  und  Marschesklan^' ,  Waldhörner 
und  Waldeinsamkeit  oder  Jagdleben,  —  oder  auch  der  kriegerische 
Bund  von  Hörnern  und  Trompeten  (denen  sich  die  Pauken,  Tonika  und 
Dominante  anschlagend,  als  Grund bass  zugesellen  könnten],  der  länd- 
liebe  Klang  yoo  Waldhörnern  und  san fleinstimmenden  Klarinelten,  Na- 
turgesang und  unschuldige  Tänze:  dies  sind  Vorsleliangen ,  die  oft 
ibr  volles  Genügen  io  der  Sphäre  unsrer  bisherigen  Bildungen  linden, 
and  die  unsre  ßew  egungen  darin  beleben  und  zu  reicherm  ,  gehaltvol- 
lem! Scbaifen  leiten.  —  Nur  muss  min  wohl  im  Sinne  bebalten»  dnss 
diese  Verstellungen  nur  Anregung,  nur  Mittel  sum  Zweeke  sein 
sollen,  dass  die  genannten  Instrumente  noeb  ganx  andre  Seiten  bieten, 
die  erwäbnten  Formen  noeb  ganz  andre  Bedingungen  beben,  als  bisher 
cur  Betracbtung  kommen  konnten ;  dtss  endlieb  alle  erwSbnten  oder 
ibnen  ansebliessenden  Vorstellungen  aucb  auf  ganz  andern  Wegen,  mit 
ganz  andern  Mitteln  verwirkliebi  werden  kfinnen,  dass  man  also  keiner 
dieser  Aufgaben  —  uberbaupt  keiner  Aufgabe  ober  sieber  und  vollkon- 
men  gewaebsen  ist,  als  bis  man  sich  im  Vollbesitze  der  Kunst  befindet. 
Mit  der  folgenden  Abtheilung  beginnt  eine  Reibe  von  Auseinander- 
^  Setzungen  und  Lebungen,  die  das  freiere  Bilden  eine  Zeit  lang  zurück- 
drängen oder  beschränken.  Wir  raihen,  neben  diesen  neuen  L'ebuugen 
den  freiem  Salz  mit  zwei  oder  vier  Naturstinimen  fleissig  und  eifrig 
fortzusetzen  und  sich  dadurch  den  Sinn  für  Melodie  und  Rhythmus,  dem 
erst  später  neue  Pflege  zu  Tbeii  wird,  rege  zu  erhalten. 
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Drilie  Abtkdlnig. 
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Wie  mannigrach  sich  auch  unser  Tonwesen  bereits  entwickelt 
bat,  so  liegt  doch  das  Ln};enii^eii  alles  Bisherigen  klar  vor  Augen. 
Zuerst  haüpn  wir  die  vollständige  diatonische  Tonleiter,  sogar  mit 
der  Möglichkeit,  fremde  Töne  in  unsre  Bildungen  aui'zunefinieu ;  allein 
wir  wusstcn  uns  nur  einstimmig  zu  bewegen.  Dann  gewannen  wir 
harmonische  Massen  und  die  Möglichkeit,  zwei  oder  allrnfalls  vier 
Slimmen  mit  einander  glricfizpitig  zu  vt.Thinden  ;  allein  hiermit  wusslen 
wir  nicht  einmal  die  ganze  Tonleiter  zu  vereinen;  auch  die  zuletzt  ver- 
sacbte  Vierstimmigkeit  war  im  Wesentlichen  doch  nur  VerdoppluDg 
zweistimmiger  Sätze.  Jeder  dieser  Lebrabscbnille  gewährte  uns  etwas, 
das  dem  andern  gebrach. 

Hierin  liegt  die  Forderiiog  begründet,  den  Inhalt  beider  Abschnitte 
ZQ  vereinen ;  es  muss  die  vollständige  Tonleiter  in  Verbindung  mit 
Harmonie  gebraneht  werden  können. 

Wir  nDternehmen  also  von  Neuem  die  mehrstimmige  Komposition; 
nd  swar  beginnen  wir  mit  dem 

vieriHmmigeu  Satze 
schon  desswegen ,  weil  wir  zuletzt  vier  Slimmen  besessen  haben) 
wichtigere  Gründe  werden  sieb  bald"^  aus  der  Sache  selbst  ergeben. 


Erster  Abschnitt. 
Anfliiiduiig  d^r  mien  Harmoiiien. 

Vor  AUem  müssen  wir  Harmonien  auffinden  fnr  die  Begleitung  der 
ganzen  Tonleiter. 

Hier  nebtet  sich  unser  Blick  zuerst  auf  die  erste  harmonische 
Hasse,  deren  vorzügliche  Wichtigkeit  und  Regelmässigkeit  wir  schon 
S.5S  erkannt  haben.  —  Diese  Regelmässigkeit  zeigt  sich  darin,  dass 
ihre  drei  Töne  {c-e-g)  terzenweis  über  einander  stehn. 

Die  terzenweise  Verbindung  von  drei  —  oder  mehr, Tönen  zn 
emer  Harmonie  heisst  Akkord. 


*  Im  cweitea  AbMhaltle  dieMr  Abtheilnaf  naier  B. 
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Der  tiefste  Ton  in  einem  solchen  Terzenbau  (z.  B.  c  in  dem  Ak- 
korde c-e-«-)  heisstGrun  d  t  on.  Er  ist  der  wichtigste  Ton  im  Akkord, 
eben  weil  er  dem  ganzen  Bau  zur  Grundlage  dient.  Daher  werden  die 
Vci  hnllnissc  drr  übrigen  zum  Akkorde  gehörigen  Töne  nach  ihm  be- 
stimmt;  der  nächste  Ton  (oben  e]  hcisst  Terz,  der  i'olgeade  höhere 
(oben  g)  heisst  Quinte»      nämlich  des  Grundtons. 

Hiermit  haben  wir  also  einen  Akkord,  und  zwar  einen  Akkord 
▼on  drei  Tönen,  gefunden.  Später  werden  sich  Akkorde  von  mehr  als 
drei  Tönen  zeigen ;  zur  Unterscbeidung  von  ihnen  heissl  jeder  Akkord 
von  drei  Tönen  Dreiklang.  —  Unsre  erste  Masse,  wie  sie  ioNo.  59 
und  62  aorgestellt  worden,  ist  also  ein  Dreiklang.  Zwar  erseheinl  sie 
in  No.  59  mit  sechs,  in  No.  62  mil  neun  Tönen;  aber  man  siehl  so- 
gleich, dass  dies  nur  Wiederholungen  oder  Verdoppelungen  der 
drei  wesentlich  verscbiednen  Töne  e  und  e  und  g  sind. 

Soviel  ober  unsem  ersten  Akkord.  Sehen  wir  nun ,  zu  welchen 
Tönen  der  Tonleiter  er  Harmonie  abgeben  kann.  Nur  zu  denen,  die  io 
ihm  enthalten  sind, 
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also  zu  r,  e,  g  und  c.  üeberall  selzrn  \s  \v  den  Gi  uiidlou  an  die  unterste 
Steile  und  die  übrigen  Töne  möglichst  nahe  an  die  Ohorslimme. 

Wo  finden  wir  aber  Harmonien  lur  die  andern  Töne  der  Ton- 
leiter? —  Zuerst  denken  wir  wieder  an  die  zweite  harmonische  Masse. 
Diese  haben  wir  zwar  nicht  so  rpf^elmiissig  und  ihre  Bildung  S.  58) 
nicht  so  unbedenklich  herunden  wie  die  der  ersten,  konnten  sie  indess 
doch  j(  I  ei  c  h  s  a  m  wie  eine  erste  Masse  benutzen,  nämlich  bei  dem 
Haibscblusse  des  Vordersatzes  oder  ersten  Theils  S.  63  ,  indem  wir 
ihren  dritten  Ton,  der  eigentlich  die  Bedenklichkeilen  erregte, 
wegliessen.  Fügen  wir  ihrer  damaligen  Gestalt  eine  Terz 

zu,  nämlich  das  wir  damals  nicht  besassen,  wohl  aber  in  unserm 
jetzigen  Tonvnrrathe  (der  Tonleiter)  finden:  so  haben  wir  einen  zwei- 
ten regelmässigen  Akkord  von  drei  Tönen,  einen  Dreikla^g  g-h-^d^ 
gleich  dem  aus  der  ersten  Masse  aufgenommenen«  der  abermals  einm 
Theit  der  Tonleiier  hegleitet. 


Auch  hier  haben  wir  die  Akkordtöne  möglichst  nahe  an  die  Ober- 

itiiuiiiic  gescbriebeu. 


i^iyui^üd  by  Google 
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Derselbe  Akkord  hätte  auch  noch  die  fünfle  Stufe  der  Tonleiter, 
^,  bf«rleilfn  können,  wenn  nicht  diese  Stufe  schon  in  No.  89  deo  ersten 
auf  der  Tonika  gefundnen  Akkord  zur  Begleitung  hätte. 

Nun  isl  noch  die  vierte  und  sechste  Slule  der  Tonleiter, /*  und 
aobe^leitf'l.  Hier  verfahren  wir  vorerst  versuchsweise,  wie  S.  57  hei 
der  Au  Hin  du  ng;  der  zweiten  harmonischen  Masse.  Wir  vereinen  f  mit 
ff.  «gesellen  ihnen  terzenweise  den  dritten  Ton,  c,  zu,  und  erhallen 
eioeo  dritten  Akkord  ,  den  Dreikiang  y^z-c,  der  den  vorigen  gleich- 
i;ebildet  ist  und  zu  der  Begleiluiig  der  noch  Bicbl  m\i  Haroioaie  ver* 
fdmei  Stufen,  /  und  m 


i\th\.  Auch  zur  ersten  Stufe,  zu  c,  könnten  wir  diesen  Akkord  ge- 
brauchen, wenn  diese  nicht  schon  in  ISo.  89  mit  dem  ersten  Akkorde 
besetzt  worden  wäre. 

Nun  haben  wir  unsern  niuhsten  Zweck  erreicht,  alle  Töne  der 
Tonleiter  sind  durch  die  gefuudnen  drei  Dreikiänge  mit  Haroionie  ver- 
&ebn. 


Ehe  wir  ansjcdocb  aof  dieses  Resoltat  and  den  daraus  xu  siebenden 
Gewion  nSber  einlassen,  müssen  wir  ansern  anfgesammelten  StolT,  die 
im  Akkorde,  näher  kennen  lernen.  Es  ist  ja  noch  die  Frage,  ob  die 
Akkorde,  die  wir  aus  g-d  und  /'-o  gebildet  haben,  auch  eben  so  braneb- 
kr  sind,  als  der  von  der  ersten  Masse  gewonnene,  dessen  Gebörigkeil 
bereits  feststeht. 

Da  ßnden  wir  denn  alle  drei  Akkorde  einander  in  allen  Verbält- 
oissen  «gleich. 

1.  Sie  sind  Dreiklänge,  bestehn  also  jeder  aus  drei  Tonen,  dem 
Grundton,  dessen  Terz  und  dessen  Quinte. 

2.  Die  Terz  in  einem  jeden  ist  eine  grosse  Terz  * ,  die  Quinte  eben- 


*  Arn  der  atlf eaeiBea  HasiUebre  darf  eifeallieb  als  bekaanl  vorto<g«setet 
»enfen,  wie  alle  latervalle  beisMB  aad  geaesaen  werden.  Oer  Sicherheit  wegea 

Ki  jc'locb  FolKendes  bemerkt. 

Wollen  wir  das  Verhällniss  twcierT?»ne  in  einander  im  Allfremeincn  angebeo, 
M>  lihlen  wir,  auf  der  wievielten  Tonstufe  einer  vom  andern  enlfernt  siehl.  Die 
Utertie  äiufe,  von  der  wir  aufaugeo  zu  zäbiea,  beissl  Prime,  die  folgeode  Se- 
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falls  eine  grosse.  Die  Akkorde  «tf  G  iiod  auf  F  sind  also  den 
auf  der  Tooika  C,  dem  tonischen  Akkorde,  voilkoMMen 

gleich. 

Wenn  wir  nun  den  einen  Akkord  dir  rrsle  harmonische  Masse) 
richtig  und  brauchbar  gefunden  haben,  so  müssen  es  auch  die  beiden 
andern,  ihm  ganz  gleichen  Akkorde  sein. 

Allein  t;s  knüpfl  sich  noch  eine  andre  Betrachtung  an  diese  Akkorde. 
Der  erste  derselben  sieht  auf  der  Tonika  unsrer  erwählten  Tonart,  hat 
auch  desshalb  den  Namen  Ionische  Harmonie  oder  tonischer  Drei- 
klang, llälleu  wir  zum  Sitz  unsrer  Komposition  nicht  Cdur  genom- 
men, sondern  G  oder  Fdur,  so  würden  wir  als  tonischen  Dreiklang 
(oder  erste  harmonische  Masse]  in  Gdurg  —  h-d,  in  F<\\\r  f'-a-c  ge- 
funden haben,  also  dieselben  Akkorde,  die  wir  zuvor  aus  der  Ton- 
leiter von  Cdur  herausgesucht  haben.  Hiernach  erscheinen  sie  jetzt  als 
Akkorde  auf  der  Tonika  von  Crdur  und  Fdur,  —  sie  stellen  die 


k  n  n  d  e,  die  dritte  Ten,  die  vierte  Qnarte,  die  fünfte  Quinte,  die  sechste 
Sexte,  die  sieliente  Septime,  die  achte  Oktave.  Wollen  wir  noch  weiter 
zählen,  so  hois^t  die  neunte  iV  o  n  e ,  «lie  zehnte  Dezime,  die  elfte  Undezime, 
die  zwölfte  Duodezi  ine,  diedreizebute  Terzdez  ime  (tfeemi/i  terlia)^  die  vier- 
zeboie  Qa«  rtdezine  {^ehna  ^Horia).  Nur  to  mit  iai  m  »Hlhlg  m  tibtea:  ia 
des  Beislen  Pllleo  aber  bedarf  es  aar  der  ZXbloDf  bis  aor  Oiitave  ved  flooe.  Pfeh> 
meo  wir  also  z.  B.  e  als  Prime  ao,  ao  ist  ä  die  Sekoade,  d  in  der  höhern  Oktave  dl« 
None,  e  die  Terz  a.  ü.  w.  ;  nebmea  wir  «  als  Prlaia  aa,  so  ist/die  Sekande,  a  di« 
Quarte,  d  die  Seplime  n.  ».  w. 

Diese  Al)/nhlunp  ist  leicht,  —  aber  nict)t  ^enan.  Denn  wir  wissen,  dass  jede 
Stufe  erhöht  oder  erniedritst  werden  kann  ;  die  blosse  Angabe  der  State  sagt  daher 
aiebt,  ob  BrbSbaof  oder  Braiedrigung,  oder  die  «averiladerte  Stafe  genetat  sei. 
Pia  Qviate  von  e  s.  K.  ist^,  oder  —  genauer  zu  reden :  die  (r-Siofe.  Ist  aber  avo 
der  Toa  g>  selbst,  oderg-et  oder  gi9  genelolT  —  das  sagt  aas  der  Name  Qeiat« 
aiebt. 

Man  bedarf  also  genauerer  Angabe :  and  zn  dieser  gelangt  man,  indeni  man 
aasmisst  nach  Ganz-  und  Halbtönen,  wif  giu.s.s  ein  Intervall  ist. 

ImGanzen  liabeo  wirviererlei InlervaligrÖssen  zu  merken:  grosse,  kleine, 
verminderte,  Sbermiasige  Intervalle:  uad  dies  gesebiebt  am  leiebteslea 
nach  folgenden  Merksätzen. 

Gross  sind  alle  in  einer  Durtonleiler  ei nheimiseben  Intervalle  von  der  Totti 
aa  aufwärts  gezahlt.  Von  C  an  z,  B.  ist  d  die  gros'.e  Seknntle  ,  die  e:rnsst» 

Terz,  6'-/ die  grosse  (>uarle  u.  s.  f.  Folglich  ist  die  crossc  Sekunde  einen  tianzton 
gross,  die  grosse  Terz  zwei  Ganztone,  die  grosse  Quinte  drei  Ganütiine  (r-d,  rf-e, 
/-g)  and  einen  Halbion  (e-/]  o.  s.  w.  Folglich  sind  aoch*/-r  und  ^'-d  grosse 
Qnlatea,  deon  sie  eotballeaebea falls  dreiGaaxtSae  und  einen  balbea;  dessgleieben 
sind/-a  und  g-k  grosse  Tersen,  denn  sie  enibniten  eben  wie  e-e  twei  GaaslSae. 

Kleia  ist  ein  um  einen  Halbtoa  verkleiaertes  grosst  s  Intervall.  C-e  und  e-g 
%,  B.  waren  grosse  Terz  und  Quinte  ;  r-px  und  r-^ef  .sind  kleine  Terz  und  Quinte. 

Vermindert  ist  ein  um  einen  Halbtoo  kleiner  gewordnes  kleines  Intervall. 
C-e$  war  eine  kleine  Terz;  c-rses  oder  ris-es  war'  eine  verminderte  Terz. 

üebermässig  eodlicb  nennen  wir  ein  um  eioen  llalbton  vergrüssertes  gro<ises 
Intervall.  C-G  s.  B.  ist  eiae  grosse  Qaiate ;  e-gii  würde  eine  übermässige  sein. 

Das  Nübere  ist  nicbt  bierber,  sondern  io  die  allgemelae  Mnsiklebre  gebSrig . 
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Tonika  —  oderdieTonart  Gund  Fdur  vor,  obwohl  sie  auch 
n  Tfliir  eiuiieimisch ,  aus  Töneuder  Cdur-Tonleiter  errichtet  sind.  So 
können  wir  also  die  beiden  Akkorde  als  Erinnerungen  an  GAwv 
und  Fdur,  als  Entlehnungen  aus  G  und  Fdur  ansehn.  Diese  Ton- 
nicii  sind  aber  mit  derjenigen,  in  welcher  wir  uns  eigentlich  befinden 
(oiitCdur),  nii  eh  st  verwandt}*  und  wir  kommen  daher  zu  der  Einsicht: 
dass  die  Harmonie  unsrer  Durtonleiter  zunächst  besteht  aus  dem 
tonischen  Drei  klang  derselben  und  aus  den  entlehnten 
Ionischen  DreikUngen  der  beiden  näehttrerwand- 
ten  Durtonleitern. 
Wie  also  jede  Dortonart  ihre  beiden  nIehstTerwandlen  Durtonarten 
in  der  nächsten  Quinte  über  und  unter  ihrer  Tonika  neben  sieh  hat:  so 
finden  sieh  auch  neben  dem  eignen  tonischen  Akkorde  noch  die  beiden 
tonischen  Akkorde  der  nächstverwandlen  Dnrtone,  nm  die  Harmonie 
lir  eine  Dnrtonart  irollständig  zn  machen. 

Dieser  doppelte  Gesichtspunkt,  unter  dem  wir  nnsem  zweiten  und 
dritten  Akkord  angeschaut  haben  s 

1.  einmal  als  Harmonien,  die  ans  den  Tönen  nnsrer  erwählten 
Tonart  gebildet,  ihr  angehSrig  sind  und  deren  wichtigste  Slofen, 
—  Tonika,  Oberdominante,  Unterdominante,  —  als  Grundtöne 
haben; 

2.  dann  als  tonische  Dreiklänge  der  beiden  nächslverwandlen  Dur- 
tonarten^  die  wir  von  diesen  gelieheu  habeu  und  die  uus  an  diese 
erinuern,  — 

wird  uns  weiterhin  von  grosser  Wichtigkeit  sein.  Wir  müssen  ihn 


*  Auch  hierzu  bemerken  wir  kürzlich  aus  der  allgemeinen  Musiklehre ,  datf 
vnü  DartMartea ,  die  aar  ia  «iinnB  eiaiigea  Tod  von  oinm4«r  abwei«li«B,  DS«hit- 
ftrwaadt  beitaea  ond  sieb  aa  enfftea  aa  einaDder  scblieaten.  C-  nad  Gdar  s.  B. 

cdefgühß 
gahedeJUg 
nad  aar  aaf  der  F-Stafe,  C-und  Fdur 

cäefgahc 

/gabcäef 
av  aaf  der  ff-Stafe  von  einander  abweiebend,  folglieb  aiebttverwaadt.  Im  Qula- 
iMiirkel  . 

Cm,    Det,    Ax,    Es,         F,    C,    C,    D,  Ä,    IT,  Fi» 

bat  jedp  Tonart  ihre  beiden  nächsfverwandten  zn  bpiricn  Seifen. 

Dir  (Juinte  aufwärts  haben  wir  schon  Duminante  genannt.  Wollen  wir  neben 
ihr  auch  die  uachiie  Ouinte  abwärts  bezeichnen,  so  nennen  wir  jene  (Iberdomi- 
aao  le,  diese  L  u  te  rd  umi  n  ante.  Von  C  z.  B.  ist  G  die  Oberdominante,  F aber 
die  Daterdesiaaatt.  Die  alebetea  Verwandtea  jeder  DorteaarC  liad  alte  die  Tea- 
arlea  Ibrer  Ober-  and  Unterdomiaattte. 

Je  nebr  zwei  Tonarten  von  einander  abweichen,  desto  entfernter  ist  ihre  Ver- 
waedtscbaft;  />dur  und  /Fdur  z.  B.  sind  mit  CAnv  im  zweiten  Grade,  unter  sich 
im  vierten  Grade  verwaudl,  denn  sie  sind  voo  jcaem  aafswei  SUifeo,  auler  eiu- 
tader  aber  auf  vier  Stufen  abweichend. 

Nara,  Koap.-L.  1. 7.  Aal.  ^ 
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also  klar  fassen  und  tcstlialteo.  Dies  wird  crieichterl ,  wenn  wir  jetst 
zam  erstenmal  in  den  Grondtöneo  der  drei  Akkorde  die  drei  ßai*.bslabeo 
G  —  C —     oder,  wie  wir  sie  nno  steilen : 

F—C—G 

wiederfinden,  die  wir  sefaon  S.  25  als  ein  bedeutsames  Schema  bezeich- 
net haben.  Hier  nennt  dasselbe  die  drei  ersten  gcfundnen  Akkorde 
und  die  drei  n'dchstznsamniengebörigen  Tonarten,  die  Hanpllonart  mit 
den  beiden  nacbstverwandten  Tonarten. 


Zweiter  Abschnitt. 

Prafung  und  Beriehtigung  der  Uariuoiiie. 

A.  Die  vier  Stimmen. 

Wir  kehren  zn  unserm  Hamoniegebilde  No.  92  znrtfek.  Zu- 
vor hallen  wir  unser  Augenmerk  auf  die  Akkorde  gerichtet,  die  sich  in 
demselben  zusammengefunden.  Jelzl  betrachten  wir  es  von  einer  an- 
dern Seite. 

Wir  hatten  begonnen  mit  der  Tonleiter,  die  wir  als  erste  Tonreihe 
oder  Stimme  obenan  stellen.  Jeder  Ton  derselben  hat  zunäclisl  einen, 
dann  einen  zweiten,  dann  einen  dritten  Ton  unter  sieh.  Nehmen  wir 
nun  alle  ersten  (f,  r/,  e  . . .  .),  dann  alle  zweiten  [f^,  //,  c  ....),  dann 
alle  dritten  (r,  j;»-  . .  .  .),  endlieh  alle  vierten  Töne  (c,  ^,  <?  . . . .)  als 
besondre  Tonreilien  zusammen,  so  sehn  wir  einen 

Satz  von  vier  zusammen  erk  1  i  ii  ge  n  d  e  n  S  t  i  m  tu  e  n 
vor  uns,  eben  so  wie  wir  früher  nur  Salze  von  zwei  Tunrcihen  und 
selbst  im  zweimalzweislimmigen  Satze  meist  nur  Verdopplungen 
zweier  verscbiedner  Stimmen  gehabt  haben.  Die  vier  StimmiHi, 
von  der  obersten  angefangen,  heissen 

Diskant,  (oder  Sopran)  oder  erste, 
.    All,  -  zweite, 

Tenor,  -  dritte, 

Bass,  -  vierte. 

Damit  man  die  verschiednen  Stimmen  und  ihren  Gang  genau  er- 
kenne, setzen  wir  No.  92  noeh  einmal  partiturmSssig*  her. 


*  Partitar  heiMt  diejealge  Abbsrang  «Ines  nehrslinmigeo  ToRslocka,  in 
der,  wie  oben,  jede  Stimme,  oder  wenigfteiii  jede  sntannieogfbSrige  Stianklass« 

eio  besondres  System  hat.  Das  Nähere  über  Eioricbtuttf,  VeratODdoits  «ed  Vorini|c 
der  Parlitor  in  der  allg.  Moeiklekre  dea  Verf. 
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DMkanl  oilfr  f 

S  u  p  r  a  II 
(trsle  Stimme^. 


\  I  I 

(fweite  Stimme). 


< 


Tenor 
(^illc  Stimme). 

Bftts 

(fierte  Stimme). 


Die  oberste  and  aoierste  Stimme  (Diskant  und  Bass)  heissen  Aus- 
sesslimmen,  die  zwischen  ihnen  liegenden  (Alt  und  Tenor)  heissen 
iiiere  oder  Mittelstimmen. 

B.  Zusammenhang  der  Akkorde. 

F).s  ist  aber  nicht  ^eiiug ,  dass  jeder  der  Akkorde  für  sich  allein 
wohl  gebildet  erscheine ;  sie  sollen  zusammen  ein  harmonisch  es 
€anae  sein ,  wie  die  Tonleiter  ein  melodisches  Ganze  geworden  ist, 
—  sie  sollen  innere  Verbindung,  Zusammenhang,  Einigkeit  haben. 
Ist  das  wohl  in  No.  92  der  Fall? 

Oberflächliche  Einigkeit  liegt  schon  darin,  dass  alle  Töne 
Bieter  Harmonien  sieh  in  ein  und  derselben  Tonart  finden.  Allein  dies 
ban nicht  genügen,  da  wir  uns  (S.  81)  erinnern,  dass  der  zweite  und 
dritte  Akkord  eigentlich  doch  nur  entlehnt,  ursprünglich  andeni  Ton- 
•ileD  zugehörig  war. 

Bin  festeres  Band  erblicken  wir  in  den  Verbindangstönen, 
welche  jeder  unsrer  Akkorde  mit  seinen  Nachbarn  gemeinschaniich  hat. 
So  sahen  wir  schon  früher  (S.  r)Uj  die  heiden  harmonischen  Massen 
iurrh  einen  gemeinschaftlichen  Ton,  die  Dominante,  zusammenhängen  ; 
u»d  s<i  sind  hier  unser  erster ,  zweiler  und  dritter  Akkord  durch  das 
ihnen  gemeinschaftliche  ,  —  der  drille,  vierte,  fünfte,  sechste  durch 
'las  gemeinschaftliche  —  der  sieheiite  und  achte  durch  das  ^emein- 
xliallliche  z^»- verbunden.  Nur  zwischen  den  Akkorden  zu  der 
sec h  s t  e  n  und  s  i  e  h  e  ii  l  e n  Stufe  f e  h  1 1  die s  e  Ve  r  b i  n  d  u n  g. 

Fragen  wir  nach  der  Ursache  der  Verbindung  zwischen  den  Ak- 
korden,  so  wissen  wir  vor  Allem  ,  dass  der  Akkord  auf  G  an  die  Stelle 
<ler  zweiten  Masse  getreten  ist,  und  —  so  wie  diese  seihst  —  mit  der 
lonisi-hen  Harmonie  durch  die  Dominante  zusammenhängt.  Diese  Do- 
ninante  war  die  Quinte  in  der  tonischen  Harmonie,  die  Quinte  von  C« 
Aber  ebensowohl  ist  auch  C  die  Quinte  von  F.  Nehmen  wir  an ,  wir 
WSnden  ans  nicht  in  Cdur,  sondern  in  Fdur,  so  würde  jP  die  Tonika, 
/•'-e  der  tonische  Drciklang,  also  C  die  Dominante  oder  auch  die 
Quinte  in  J-ü-c  sein,  wie  G  in  e^-e-g.  Folglich  hängt  c-  e^g  mit  J-tt^c 
ia  derselben  Weise  zusammen,  in  weicher  g-k-d  mit  c-e^g  zosam- 
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ineiihiingt;  wir  entdecken  also,  dass  auch  hier  die  Dominanle  das 
BandderHarmonie  ist.  Am  deuüicbsteu  slelll  sieb  dies  im  sweileo 
bis  vierten  der  obigeo  Aiikorde  —  * 


heraus.  Der  6^ -Akkord  als  Düminantharinonie  von  C  hängt  mit  dem 
C-Akkorde ,  und  dieser ,  als  Domiiiantharmonie  von  F,  mit  dem  F-Ak« 
korde  zusammen,  beide  mittels  der  Dominanten  (von  C  und  F'j  ^  und  c. 
So  steht  also  jeder  in  No.  92  gebrauchte  Akkord  mit  den  nächstliegenden 
in  (wie  die  Kunstsprache  es  nusdrürkl)  dominantischem  Verhält- 
nisse. Nur  zwischen  den  Akkorden,  die  die  sechste  und  siebente 
Stufe  he{;)citen,  lindet  dieses  Verhältniss  nicht  statt. 

Endlich  weisen  die  Akkorde  in  No.  92  stets  auf  nächstverwandte 
Tonarten  hin,  —  C  und  Gdur,  G  und  Cdur,  C  und  F,  Fuod  (7,  C 
und  F  und  zu  allerletzt  wieder  G  und  C^w*  Dean  jeder  tonische 
Dreiklang  ist  die  harmonische  Erfüllung  seines  Grundtous,  der  Tonika, 
diese  aber  ist  der  Hauptton  (S.  23)  ihrer  Tonleiter.  Nur  bei  der  sechs- 
ten und  siebenten  Stnfe  ist  jener  Hinweis  nicht  vorbanden  ;  hier  treffen 
G'  and  Fdnr  zusammen.  Ueberall  zeigt  sieb  also  barmoniscber  Zn- 
sammenbang,  nur  bei  dem  SebritI  von  der  secbsten  zur  sie- 
benten Stufe  fehlt  er. 

G.  FoblMiiafte  FortsehreitniigUB. 

(Intersuchen  wir  den  ühnehin  si  hon  dem  Zusammenhang  nach 
man^elhuflen  Schritt  von  der  sechsten  zur  siebenten  Stufe  näher,  so 
liuden  sieb  noch  andre  unerwünschte  Verbältnisse. 

1.  Oktavenfolge. 

Erstens  nimmt  jede  der  vier  Stimmen  durebgingig  ibren  beson- 
dem  Weg$  zu  Anfange  geht  z.  B.  die  erste  von  e  naeb  d,  nach  die 
zweite  von  g  nach  naeb  c,  die  dritte  von  e  nach  g^  das  sie  wieder- 
holt, die  vierte  von  e  nach  g  und  wieder  naeb  e.  Nur  von  der  seehsteo 
znr  siebenten  Stufe  scbreitel  der  Bass  sowohl,  wie  der  AU  von  f  nach  g. 


Der  Alt  sagt  also  nichts  anders  als  der  Bass.  Allein  er  ist  auch  kein< 
wegs  blosse  Verdop|>iung  und  Verstärkung,  wie  wir  eine  solebe  bei  dem 
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enlen  Veranehe  des  zwetsümiiiigea  Satzes  (No.  54)  and  später  in 
No.  68  gesetssl  haben ;  denn  er  siebt  mitten  unter  den  andern  Stimmen 
nA  will  sieb  gleich  ihnen  als  besondre  Stimme  geltend  machen.  Eben 
ia  dieser  Zweideutigkeit  liegt  aber  ein  Uebelstand;  der  Alt 
iil hier  weder  besondre  Stimme,  noch  blosse,  eigeotlich  (S.  54)  gar 
nicht  zum  Slimmgewebe  gehörige  Verdoppluog,  wie  z.  B.  in  diesem 
Sätzeben  — -> 


35 


r    f  f 


^oberste  und  unterste  (in  Viertelnoten  gescbriebne)  Stimme,  von 
lesen  man  gleich  erkennt,  dass  sie  blos  Verdopplungen  von  Diskant 
nd  Bass  sind ,  während  die  eigentliche  Harmonie  in  den  Wer  mittlem 
Slimen  enthalten  ist. 

Solche  Portsehreitangeny  wie  die  zwischen  AU  und  Bass  in  No.  94» 
«erden  falsche  Oktaven  (oder  Oktaven,  schlechtweg)  genannt;  sie 
geben  dem  Satz  ein  zweideutiges  Ansehn,  klingen  ans  dem  Stimmgewebe 
ksbl  heraus  und  berauben  dasselbe  der  vollen  Mannigfaltigkeit  von 
vier  versehiednen  Stimmen.  Wir  wollen  sie  fnrjetzt  durchaus 
vermeiden,  obwohl  die  Zeit  kommen  wird,  wo  wir  auch  von  ihnen 
mter  Umständen  Gebrauch  machen  lernen.  Selbst  die  unschuldigen 
Oktaven  (No.  95;  wollen  wir  fSr  jetzt  meiden ,  da  sie  uns  mindestens 
(iiie  Stimme  entziehn;  denn  zwei  in  Oktaven  gehende  Slimineu  sind 
S.  54)  gleichsam  für  eine  einzige  zu  achten.  Auch  uollen  wir  nicht 
/♦•il  verlieren  mit  dem  Herausklauhen  von  Fällen,  wo  die  Oktaven  viel- 
leicht doch  schon  zulässig  wären  \  denn  diese  iiodeo  sich  zu  rechter 
Zeil  von  selbst. 

Wie  aber  sind  die  falschen  Oktaven  in  No.  94  zu  beseitigen? 

Der  Bass  ist  iiir  jetzt  unentbehrlich  \  wir  haben  zu  a  und  h  keine 
andre  Harmonie  gefunden  ,  als  die  Akkorde  auty  und  g.  Der  Kehler 
liegt  also  im  All,  —  darin,  dass  auch  der  Alt,  wie  der  Bass,  von  y* 
binauf  nach  g  gehl;  dies  darf  nicht  sein.  —  Nun  erinnern  wir  nns 
iber,  dass  der  Akkord  g,  h,  d  eigentlich  nichts  Andres  ist,  als  (S.  57] 
•ssre  ehemalige  zweite  Masse  g-d-f.  Wir  könnten  also  viel- 
leicht jenes  f  aus  dem  vorigen  Akkord  im  folgenden  beibehalten ;  — 
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dauQ  üchreilcl  der  Alt  nicht  mit  dem  Wuss  in  Oktaven  fori,  (i^^n 
haben  auch  diese  beiden  Akkorde  einen  gemeinscbai'llichen ,  ver- 
knüpfenden Ton,  dasyi  —  Ob  sich  dies  rechlfertigeo  lässl,  werden 
wir  Imld  anlersocbeo. 

2.  Quinlei^'olge, 

Allein  es  birgt  sieb  zweitens  noch  ein  ÜebelsUnii  in  dieser 
Stelle;  der  nSmlicb,  dass  zwei  Stimmen  mit  einander  in  Quinten 
fortschreiten,  Quinten  machen.  Wir  sehen,  dass  der  Tenor  und 
Bass  im  ersten,  wie  im  zweiten  Akkord  eine  Quinte  bilden,  —  erst 
y-c,  dann  g-d^  nnd  empfinden,  dass  dieser  Quintenfolge  ein  greller 
Klang  eigen  ist,  der  besonders  deotlicb  hervortritt,  wenn  diese  fal- 
schen Quinten  nicht  von  dem  Zosammenklange  vieler  Stimmen 
verhüllt  werden ,  wenn  wir  z.  B.  oben,  in  No.  96,  den  Alt  oder 
Diskant  weglassen. 

Auch  gewisse  Quintcnfolgcn  werden  wir  später  zulässig  und  recht 
finden,  wollen  sie  aber  jetzt  ohne  Weiteres  vernH'ideii,  da 
sich  erst  weiterhin  die  Fälle  ihrer  Zulässigkeil  ergehen.  —  im  obigen 
Falle  beruht  wieder  der  Fehler  darin,  dass  der  Tenor  von  c  uacb  d 
srhreilel,  während  der  Bass  von /*  nach  g  gehl.  Bei  den  Oktaven  hal- 
len wir  uns  durch  Liegenlassen  des  ersten  Tons  ;  hier  kann  ollenbar  c 
nicht  liegen  bleiben,  da  es  nicht  in  den  Terzenbau  des  folgenden 
Akkordes  gehört.  Wenn  es  nun  weder  hinaufschreilen,  noch  liegen 
bleiben  kann,  so  muss  es  wohl  hinabgehn  in  den  nächsten  Akkord- 
ton, also  nach  //.  Allein  dann  fehlt  der  Ton  —  wir  theilea  also 
die  Geltung  des  Akkordes  zwischen  h  und  d\ 
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so  ihlben  wir  zuerst  die  Quinten  vermieden,  und  dann  doch  noch  den 
Akkord  vollständig  vernommen ;  das  Erstere  haben  wir  durch  Gegen- 
bewegnng  (S.  75)  erlangt,  indem  der  Tenor  in  entgegengesetzter 
Bichtung  zum  Basse  sich  bewegt ;  das  Andre  hat  Gelegenheit  gegeben, 
in  eiu  und  demselben  Akkord  einer  Stimme  zwei  Töne,  also  grössere 
Belebung,  zu  ertheilen.  Hiermit  ist  der  letzte  llissstand  jener  be- 
denklichen Stelle  beseitigt*. 

Dergleichen  nachschlagende  Akkordtdne  heissen  harmonische 
Beitöne. 


*  Ks  g'u'bt  nocil  inanrlit*  andre  \\  cp',  jene  utizulä.Hüit;eii  KorlscIirtMltiiißKii  zu 
vermeiden.  Man  könnte  den  Tenor  v^eil  hinnur  /um  Ton  de.s  Alts  nnd  dann  in  ilie 
febleude  ^aiot«  lubren,  wie  bei  a,  —  aiau  küuol«  liiii  über  dra  Alt  weg,  in  eineo 


Digitized  by  Google 


Prüfung  tmä  BeriehÜgung  der  ffarmenie. 


S7 


B.  Der  Bonlaaiitekkord. 
Dieser  Weg  hat  enabsiehtlicb  auf  eineo  neuen  Akkord,  un4 

»war  voo  vier  Tönen,  geführt 

g-h-d-f, 

während  uiisre  bisherigen  Akkorde  nur  drei  Tone  hatten ;  der  vierte 
Tod  des  neuen  Akkordes  ist  vom  Gruudtou  die  Septime.  —  Akkorde 
von  vier  Tönen  nennen  wir  S  c  p  t  i  m  e  n  -  A  k  k  o  r  d e  ;  sie  werden  nach 
dem  neu  hinzugekomiut^iRu  Intervall  der  Septime  so  genannt,  weil 
dieses  sie  von  den  Dreikläugen  unterscheidet;  der  Septimenakkord 
^-h-d-f  ohne  Seplimey*,  wäre  eben  nur  ein  Dreikiaug,  g-h-d.  Spä- 
ter werden  wir  allmählig  mehrere  Seplimenakkorde  kenneu  lernen. 
Der  jetzt  entdeckte,  auf  der  Dominante,  ist  aber  von  besondrer 
Wichtigkeil;  wir  geben  ihm  den  auüzeicüneaden  JSamen  Dominant- 
akkord. 

lieber  diesen  Akkord  ist  mancherlei  zu  bemerken.  Zunächst 
fragt  ttcb»  ob  er  wohl  überhaupt  für  ein  zulässiges  barraonisches  Ge« 
bilde  zu  achten?  —  Wir  können  schon  auf  unserm  gegenwärtigen 
Slaadpnnkt  onbedenklicb  Ja  sagen,  obgleich  der  wissenschaftliche  Be^ 
web  erst  sfiäter  zu  geben  ist.  Denn  schon  jetzt  sehen  wir  ibn  terzen- 
vcis  erbant  und  erkennen  in  ihm  den  Dreiklang  g-h-d^  der  gerecbt- 
fenigt  ist,  und  die  zweite  baraoniscbe  Masse  g-d-f^  die  wir  bei  der 
Nalturbarmonie  wenigstens  anwendbar  gefunden  und  die  in  ihrer  Ver- 
schaielzung  mit  dem  Dreiklang  von  einer  ihrer  Bedenklichkeiten, 
4er  onregelmtaigcu  (nicht  terzenweisen)  Gestaltung,  bereit  ist. 


aadern  Akkoniton  (wie  bei  fr)  fübreo,  oder  Iba  aowobl,  wie  den  Alt  Id  aedre 
Tiae  (wie  bei  e) 


b 

c 

Tvt — © — o — 4f 

o 

aiiiabsrhrciten  lassen  ;  andrer  Auswege,  ili«  sich  spältir  zuiri  Tlicil  von  selbst  öfTnen, 
''ictrl  zu  grdcnken.  Allr  diese  Wepe  sind  zulässig;.  [Nur  liegen  sie  unverkennbar 
Bichl  so  nahe,  als  der  lu  IVo.  U7  gewiesene:  denn  bei  u  juusü  der  Tenor  weil  weg, 
M  fr  eogar  aber  eine  bobere  Stimiiie  biaaiif  sebretlea,  anch  bleibt  der  Akkord  uo- 
«Madif,  bei  e  aber  febreiies  ««ei  Sthnmea,  Alt  aad  Tenor,  in  entlegne  Akkord- 
*lefcn.  Wir  bleiben  also  Tu r  jetzt  bei  nnsrer  Welae,  bis  wir  nie  besser  erselnen 
lÄioen.  Dies  Letztere  wird  aber  jedenfalls  wöascheDSwerth  ;  denn  das  zuerst  er- 
sfhnnende  zwiefache  h  ist  allerdings  ~  aus  Gründen,  die  wir  nach  iVo.  157  erfab- 
f<n  »erden — nicht  woblansprecbend.  Nur  für  jetzt  müssen  wir  es  uns  ge- 
filleo  laaseo,  wenn  wir  oicbt  der  systeinatiscben  Eniwickelung  vorgreifen  wollen; 
•MNo.  167  bringt  die  L8sna§  dieses  Falles  —  ohne  Abändernog  oder  Lmgesiai- 
(■•S  der  Haiaionie. 
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Sodann  seigl  ticli  der  Dominantakkord  in  jeder  Tonart  nur  ein- 
mal,  auf  der  Donioanle  derselbeo,  und  sonst  an?  keiner  andern  Slnfe. 
Dreiklänge  fanden  wir  in  Cdur  auf  F  und  den  Dominanlakkord 
nur  aut  der  Dominante,  G.  Zwar  könnten  wir  auch  anderu  Drei- 
klängen Septimen  zulegen : 

c-e^g  —  und  h 
f-a-c  —  und  e. 

Aber  schon  unser  Gebor  sagt  uns,  dass  dies  ganz  andere  Akkorde  sind  : 
wir  sehen  bei  näherer  Untersuchung ,  dass  der  Dominanlakkord  eine  1 
kleine  Septime  hat,  jene  Versuche  aber  eine  grosse.  1 

Endlich  weiset  uns  der  Dominantakkord  (wie  gesagt)  auf  die 
zweite  Masse  und  mit  dieser  auf  die  um  ihre  Tonika  bewegte  Tonleiter 
(S.  23)  zurück;  er  ist  die  Vollendung  dessen,  was  in  jenen  fröhern 
Gestalten  sieb  im  Voraus  angedeutet  hat.  Dalier  tritt  hier 

ein  Uarmonie-Gesets 
hervor,  das  seinen  Ursprung  nnd  seine  Erklärung  in  jenen  Vorgestalten 
findet.  Erinnern  wir  uns  erstens,  dass  die  Tonleiter  (S.  23) 

^9  «»yi  g*  «>  K  C 
auf  ihrer  Tonika  bemht,  von  ihr  ausgebt  nnd  in  sie  zurfiekkehrt,  mit- 
hin die  Tonika  ihr  Haupt-  und  Zielpunkt  ist,  auf  den  sie  sieh  durchaus 
besieht.  Erinnern  wir  uns  zweitens,  dass  sie  in  zwei  Tetrachorde 
(S.  25) 

1)  Ä,  C 

2)  d,    e,  / 

zerfällt,  von  denen  das  crslcre  nach  der  Tonika  hinstrebt,  das  andre  | 
aus  der  Tonika  herkömmt,  ohne  sich  auf  etwas  Anderes  beziehn  zu  i 
können,  als  auf  sie.  Hier  ist  schon  klar,  dass  ntan  nicht  bei  g,  bei  ff,  ' 
bei  A,  sondern  nur  bei  C\  —  ferner  dass  mau  nicht  bei  J\  bei  c,  hei  1 
</,  sondern  wieder  nur  bei  C  Befriedigung  finden  kann.  I 

Nun  aber  tritt  au  die  Stelle  der  blossen  Tonika  der  tonische  Drei- 
klang c-f-g'  Hieraus  folgt,  dass  nicht  in  der  blossen  Tonika,  sondern  | 
in  jenem  Dreiklang  der  Zielpunkt  aller  Bewej^ung  um  die  Tonika  herum  i 
zu  finden  ist.  Eben  so  tritt  an  die  Stelle  der  um  die  Tonika  bewegten  i 
Tonleiter  die  harmonische  Ausprägung  derselben,  — 

a,         c,    ä,   e,  f 
g  h  d  f 

der  Dominantakkord.  Seine  Aufgabe  ist  gelöst,  wenn  er  in  die  | 
tonische  Harmonie  eingeht,  sieh  (nach  dem  Kunstausdrucke)  in  sie  i 
auflöset.  Folglich  geht 

sein  Grundton  und  seine  Terz  in  die  Tonika, 
wie  in  der  bewegten  Tonieiter  das  ganze  erste  Tetrachord.  Polglich  i 
geht  femer 

seine  Quinte  in  die  Tonika, 

seine  Septime  in  die  Terz  derselben 
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fdfs  toniseben  DnikUuij^si ,  weil  das  ganze  zweite  Tetraehord  sich  auf 
die  Tonika  zurückbe/ieht.  Diese  Port&chreituug  des  Akkordes  uenul 
man  seine  Auflösung. 

Könnte  nicht  der  Grundion  ^  stehn  bleiben,  da  er  Ja  ebenfalls  zur 
Ionischen  Harmonie  gehört?  Allerdings.  Allein  der  looiscbe  Drei- 
Uaag  würde  dann  in  dieser  Stellung  seiner  Töne 

g'C-e 

bemrlretea.  Ob  dies  zulässig,  werden  wir  erst  später  (bei  No.  148) 
erfahren;  jetzt  dürfen  wir  davon  noch  nicht  Gebrauch  machen. 
*  Eben  sowohl  kann  allerdings  die  Quinte  des  Dominantakkordes  (i4 
aodi  in  die  Ters  des  tonischen  Dreiklangs  (e)  hinaufgeführt  werden,  da 
das  sweite  Tetraehord  sich  zwar  anf  die  Tonika  zurückbezieht  (also 
d  nach  e  strebt]  aber  aueh  aus  ihr  herausgeht,  mithin  d  nach  e  fuhrt, 
ladess  wurde  diese  Portscbreilung  der  Quinte  dazu  fuhren,  Im  folgendöi 
touisehen  Dreiklungc  die  Terz  zweimal  zu  haben,  da  die  Septime  sich 
ebenfalls  in  die  Terz  anftSsen  muss.  VerdoppluogderTerzin  den 
Dreiklängen ,  die  wir  jetzt  besitzen,  ist  aber  in  der  Regel  von  ongun- 
siiger  Wirkung;  sie  ertheilt  aus  später  (No.  158)  hervortretenden 
Gründen  der  Terz  ein  solches  Uebergewiehl,  dass  man  neben  ihr  die 
übrigen  Akkordtöne  zu  schwach  hört,  was  bei  der  Verdopplung  von 
Grundton  oder  Quinte  keineswegs  der  Fall  ist. 

Am  äugen fälligslen  können  wir  uns  das  hier  für  den  Dominant- 
akkord  gefundene  Gesetz  *  so  darstellen : 

g      a      h      e      d      e  f 

g       k       d  f 


*  Wir  werden  später  alter«) iog;s  erfahreB,  «Itas  von  dem  oben  anigesprocbtiea 
Ctutm  f ber  die  AalSsung  det  Dratiaantakkonlfls  oielt  blot  tb«ilweis*  abfewichen, 
wadara  daifjeD«r  Akkord  in  gant  andre  Akkorde  aafsalSat  oder  felfihrl  werden 
Uaa;  bei  dieceo  Hilllieilengen  wird  dann  naebgewteiett  werden  mfiBaen,  aos  wel* 

ctiem  Grande  von  dem  obigen  Gesetr.  ab^wiehen  werden  liann  und  dass  dasselbe  in 
^»'rThat  die  Repel  bildet,  die  Abweichunpcn  aber  nur  die  fiir  bestimmte  und  be- 
schränkte* Fälle  statthaften  Ausnahmen.  Da  nher  jencx  Gn.setz  den  Dominantakkor- 
du  Grund^eaett  für  die  ganze  Harmonik  (S.  %i)  iat,  zu  dem  alle  rurnero  Gesetze 
•ar  Peicenin$ea  nndZaäitie  aind :  ao  iat  et  wünaehenawertb,  daaaeibe  ao  bald  und 
M  tieber  wie  nSgiieh  u  faaaen. 

Der  ernte  Erwris  i%ird  dem  unmittelbaren  Maaikainn  oder  Gefühl  zu  geben 
leia.  Man  versnche,  den  Domioantakknrd  im  Ganzen  edor  in  einzelnen  Stimmen 
ibwfifbrnd  zu  Hihren.  »n  werden  sich  die  Abwcichungm  rtnn  Tfit  il  p^'fii  hls- 
*idrip,  zum  Theii  (das  ^inf^nnmlich  «lie  ausaabm!<wei5ien  \\  e^e,  die  spater  zu  er- 
«iliBeo  sind) wenigstens  minder  zusagend  für  dastiefiibt  zeigen,  als  der  reget- 
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wobei  wir  den  doppelten  Weg  der  Quinle,  mibekaoiBiert  um  die  Ver- 
'  Verdopplung  der  Terz,  biogestelli  beben. 

Hiermit  ist  endlich  die  Harmonisirnng  der  Tonleiter  fehlerlos 
SU  Stande  gebracht. 


^^^^^ 
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Eine  Folge  der  dem  Dominanlakkord  nolb wendigen  Portschrei* 
tung  ist  allerdings,  dass  der  letzte  Akkord  unvollständig  bleibl, 


nSMigc  Gang.  —  Spricht  das  GerdhI  beim  blossen  Zaborea  siebt  eotsebiedea  ge* 
n«g,  to  taebe  nuia  es  dadnreb  m  scbirfen,  dass  naa  die  sweirelbalkea  Scbriite 
aiagea  läset;  man  lasse  z.  B.  anter  Aagalte  des  AkkoVdes  /  siafen  und  von  da 

aaeb  0  gehn,  dann  wieder/ und  von  da  nach  g  anrwärts  singen,  —  oder /i  und  dar- 

anf  c  folgen,  dann  abermals  h  und  darauf^  oder  a.  Der  ungeübtes!»'  SÜnpi'r  wird 
bei  nnr  geringer  Fähigkeit  die  uatürlichcn  Forlschreilungen  leiclil  und  riclili};  I ref- 
fen;  die  rcgeiwidrigeu  wird  selbst  der  geübtere  Sänger  verfehlen,  oder  im  Singt'n 

als  widarttrabaad  empüadao. 

Der  zwaita  Erweis  fesst  aaf  dar  Brkeaataiss  voa  darEatatabeag  des  Tea-nod 

Haraiaaiewesens  und  auf  dem  hieraus  sich  ergebeadea  Siaa  der  eiaselaea  Gestal- 
tungen, die  wir  oben  zu  Grunde  gelegt  haben. 

Iii  der  Tonleiter  haben  wir  schon  S.  23  die  Tonika  als  H  a  u  p  1 1  o  n  erkannt, 
aus  der  die  Tonreihe  hervorpehl  und  in  die  sie  zurückkehrt,  /.uder  sie  sich  uIsohIs 
unlergeordnete  Nebensache  zur  Hauptsache  verhält.  Die  Tonika  ist  aber  (in  ihrem 
Taagabiete)  zugleich  Graadtaa  der  arataa  ader  vieinabraiQzigen  vaa  dar  Nalar 
gagabaaa  BanDoaia;  sie  aneagt  aas  sieb  nicbst  der  Oitlava  die  Qaiale  ader  Do- 
mi oa  0  te,  dann  weiterhin  die  grosse  Terz,  also  den  grossen  Dreiklang  oder  die 
toaisebe  Harmonie.  Mithin  ist  die  Dominante  Braengoiss  der  Tonika,  ein  Tbeil  dar 
tonischen  Harmonie,  —  so  wie  ohnehin  ein  Ton  aus  der  auf  der  Tonika  beruhenden 
Tonleiter,  Ibiglich  in  aller  Beziehung  wieder  auf  die  Tunika  zurückweisend  uad  ia 
ihr  deu  Ursprung,  also  Begründung  und  Berabigung  erkuoueo  lassend. 

Weaa  sich  aaaavr  darDaninaata,  c.  B.  ia  Cdnr  aaf  (r,  aiaa  Harmaaia  bildet, 
soaSchsl  ein  Dreiklaag,  g^k-dy  so  kaaa  dies  aicbt  der  toaisebe  aad damai  HaapU 
akkord  von  Cdar  sein  fdenn  das  widerspräche  der  Voraussetzung,  dass  C  Toaiksi 
und  6^dur  Tonart  sei  ,  folglich  kann  auch  in  ihm  nicht  die  letzte  Befriedigung  ge- 
funden werden.  Wirdans  dem  Dreikl;Mifr  par  ein  Oominantakkor<!,  /<  -  -y,  suis! 
dies  noch  entschicdiier  der  Fall;  deiin  der  Dreiklang  ist  weiiig:)tens  gleichartig  dem 
Ionischen  Akkorde,  (ist  sogar  selber  ein  solcher, —  nur  in  einer  andern  Tonart) 
dar  Daaiiaftatakkard  aber  aicht,  weil  es  aaf  dar  Taaika  aad  swar  ia  daraa  Taaark 
keiaea  Domiaaatakkord  (S.  88}  gabea  kaaa.  Folglieh  kaaa  im  Donieaatakkarde 
Boeb  weniger,  als  im  Domioaatdreiklaag  Befrledigaag  gefunden  werdaai  daraalbe 
mass  sich  vielmehr  weiter  bewegen,  um  wo  anders  zur  Befriedigung  /u  HihreQ. 
Aber  wo  wäre  die  zu  Hoden,  als  im  Haupttoii  und  Hauptakkürd?  Oder  sollten  wir 
sie  in  einem  andern  Ton  oder  Akkorde,  z.  B.  in J'-a-c  oder  a  c-r  ireirenV  Mut 
diese  Tone  und  Akkorde  sind  ja  selber  —  entweder  für  fremd  in  6'dur,  oder  —  für 
Nelwasaeba,  aniei^eordnata  Momente  gegen  die  Toaika  und  deraa  Uarmaaia  au  cr- 
acbtea.  -r  Dia  argiasaadeVoraussebicknag  an  diesem  Brweisgiebt  »diaaltaMuaik- 
lehre  im  Streit  mit  nasrar  ZaiU  vom  Verf. 
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ei  fieUl  iiioi  die  Quinte.  Diese  Maugelbaflit^keit  dürfto  wir  ans  far  jetsi  9 
gefallen  lauen ;  sie  ist ,  nach  dem  Gebor  xu  orthetleB ,  niebt  eben 
widrig,  und  wird  .sieb  bald  besser  rechtfertij^eu ,  in  kurzem  auch  be- 
seilifjen  hissen.  —  Ks  scheinl  ferner,  als  wäre  zwischen  (Jon  beiden 
li'lzlen  Akkorden,  ^'•-Ä-^/-;/*  und  r-/*,  keine  Verbindung;  sie  zeij;en  in 
No.  III)  keinen  ^emeinschafllichen  Ton.  Aber  dies  ist  nur  der  Kall, 
weil  oben  der  Iclzle  Akkord  unvollständig  geblieben;  der  Verhindungs- 
loti  (die  Qiiiiile,  g]  ist  ihm  eigen,  wir  haben  iiin  nur  nicht  luUerbrin- 
geu  können,  da  jede  Stimme  einen  andern  Weg  uebmen  «ussle. 

£.  Rechtfertigung  der  Vierstimmigkeit. 

JeUt  können  wir  auch  schon  den  S.  77  gefassten  Keschliiss,  vier- 
stimmig  so  setzen,  rechtfertigen.  Wir  bedürfen  schon  desawegen  nicht 
weniger  als  vier  Stimmen,  damit  es  möglich  sei,  den  Dominantakkord 
mit  seioeo  vier  Tönen  «vollständig  binzuatellen  und  den  tonischen  Ak- 
kord aom  Schlusae  viersliromig  zu  machen,  so  dass  sein  wiehligater  • 
Tou  (der  Grundton],  der  zugleich  Tonika,  also  wichtigster  Ton  der 
Tooleiter  und  jeder  Komposition  in  ihr  ist,  in  den  wichtigsten  Stimmen 
—  im  Bass  und  zugleich  in  der  Oberstimme  zu  Gebor  kommen  könne« 

Noch  andre  Grunde,  den  vierstimmigen  Salz  als  Gmndkige  aller 
hirmoniacben  Setzkunst  zu  betrachten,  ergeben  sich  später. 


Dritter  Abschnitt. 
ARwenduDg  der  gefunduea  liarmonieu  zur  Begleitung« 

Nach  diesen  Vorbereitungen  wenden  wir  uns  wieder  zu  prakti- 
scher Tli.iiigkeii.  Diese  kann  zunächst  nur  die  Begie  itu  n  ^'cgcb- 
iier  Melodien  mit  den  aufgcruiidnen  Akkorden  zum  Gcgenslande 
haben,  bis  wir  erst  inil  der  Harmonie  und  i  Ii  rem  Cehrauch  etwas  ver- 
trauter n^ewordcii  sind.  Unsre  Meh>dien  werden  vorerst  nur  sehr  ein- 
fach sein  und  nur  die  Töne  einer  einzigen  Durlonloilcr  enthalten  dürren. 
Jedem  Ton  der  Melodie  thcilen  wir  den  Akkord  zu,  der  sich  für  den- 
^Hhen  in  No.  92  gefunden  hat;  also  die  erste,  dritte  und  rniillr  Slnl'e 
1'  r  Tonleiter  (c,  p,  g  in  6'dur)  wird  überall  mit  dem  Dreiklang  der 
iouika,  die  zweite  und  siebente  Stufe  (^,  h)  mit  dem  Dreiklang  der 
OberdomiuantCy  die  vierte  und  sechste  Stufe  (/)  a)  mit  dem  Dreiklang 
der  ünterdominante  begleitet;  folgt  aber  die  siebente  Stul'e  auf  die 
sechste,  so  vermeiden  wir  die  dabei  drohenden  Fehler,  wie  in  Mo.  99, 
iarch  Einführung  des  Dominantakkordes. 

Um  das  Aofünden  der  Akkorde  2u  erleichtern ,  merken  wir  für 
tie  bevorstehenden  Uebungen  über  der  Melodie  mit  Ziffern  an: 
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wo  (auf  (ier  wievielten  Stufe  naeb  ooten)  sieh  der  GniDdloii  de»  Ak- 
kordes findet.  Wir  sehen  in  No.  92  oder  99,  dats  die  Tonika  kooi 
Grundion  ihrer  Harmonie  die  liefere  Oktave  hat,  setzen  also  ober  die 
Tonika  in  unsrer  Melodie  eine  8.  Der  zweite  Ton  der  Tonleiter  (</) 
hat  seinen  Grundion  fünl  Slufen  ahwärls  (auf^l,  wird  also  mit  einer 
5  überM-hriebeii.  Nac  h  diesem  \  erfahren  er^^iebt  sich  für  die  Toulciler, 
von  C'dur  z.  B.,  folgende  Zifferreiiie,  — 

I        5       S        8        5       3       S  8 
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ist  also  jedes  c  in  6'dur  mit  8  ,  jedes  //  mit  5 ,  jedes  p  mit  3,  jedes  J' 
mit  8,  jedes  g  mit  5,  jedes  a  und  h  mit  3  zu  überschreiben. 

Wir  sehen  die  Zifferreihe  8,5,3  sich  reg^lmSssig  wiederholen ; 
nor  swiaehen  dw  sechsten  und  siebenten  Stufe  wird  nnregelmässig  die 
3  wiederholt.  Dies  ist  derselbe  Punkt,  wo  wir  (S.  84}  allerlei  Hiss- 
stftnda  im  Akkordgang*  anfffanden  \  wir  wollen  ihn  mit  einem  f  zwi- 
schen den  Ziffern  bezeichnen,  «zur  Erinnerung,  dass  hier  Oktaven 
und  Quinten  sn  ▼ermeiden  und  zugleich  der  Zusammenhang  zu  ver- 
stSrken  ist. 

Haben  wir  nun  unsrc  Melodie  mit  Zifiern  versehn,  und  zwischen 
die  etwa  aufeinander  folgenden  Dreien  das  Wa  rn  u  n  gsk  reuz  ge- 
stellt: so  setzen  wir  erst  die  (iruiidlöne,  dann  die  Millelslimmeu i  letz- 
tere zunächst  bei  der  Melodie.  Hier  ein  Beispiel. 

Diese  Melodie : 


3  t  8 


ist  vorerst  mit  Ziffern  versehn  worden;  alle  c  haben  eine  8,  alld  g  eine 
5,  alle  a  eine  3  erhalten,  und  so  fort.  Dann  ist,  wo  sich  zwei  Dreien 
nach  einander  zeigten  (im  zweiten  und  siebenten  Takte),  das  War- 
nungskreuz gesetzt  worden. 

Nun  werden  in  einem  Notensystem  unter  der  Mek)die  nach  Angabe 
der  Ziä'eru  alle  Grundlöne  fesigeselzl. 


Warum  macht  dieser  Bass  im  ersten  Takt  einen  Oktavensprong,  stall 
auf  einem  e  zu  bleiben?  Theils  um  in  den  ohnehin  so  einförmigen  Gang 
des  Basses  etwas  grossere  melodische  Erregung  zu  bringen,  theils,  um 
von  dem  tiefem  e  aus  Sbery*  und  g  nach  dem  hShern  c  entschiednere 
Richtung  zu  erhalten. 
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Endiirh  werden  die  Miltelslimmen  zugesetzt stets  möglichst 
nahe^aii  die  Oberstimme,  und  hei  den  Warouugszeichen  die  Quiateo- 
iiii4  Oklaveafoigen  vermieden.  Hier  — 

•    S     »ta      S    S     S      S    »     S    ft     5f8  • 


siebt  die  Aaslübraiig.  Man  bemerke  nebenbei,  dass  Takt  6  zwei  Stirn* 
MB,  Tenor  and  Bass,  in  einem  Ton  zusammentreten.  Dass  beide  Stim- 
men demuDgfachlftt  verscbiednen  Gang  nehmen,  sieht  jeder.  Wollten 
wir  sie  aber  zwei-  oder  mehrmals  nach  einander  im  Einklang  ver- 
einigen, so  würden  wir  unsem  Satz  auf  so  lange  zu  einem  dreistimmi- 
gen machen ;  es  wäre  nicht  eben  falsch ,  aber  eine  Abweichung  von 
unserm  Vorsatze,  vierstimmig  zu  setzen. 

Mag  übrigens  die  oben  eingeleitete  Hebung  dürftig  und  mechanisch 
erscheinen;  all'  unsre  Anfänge  waren  höchst  gering  und  führten  weit 
genug.  Auch  diese  engen  Schranken  werden  wir  bald  durchbrechen ; 
sie  leiten  aber  mit  solcher  Sicherheit  in  ein  neues  reiches  Gebiet,  dass 
Fehler  nur  ans  unbedingter  Unachtsamkeit  hervorgehn  können. 

In  dieser  Weise  können  Melodien,  die  nur  in  einer  einzigen  Dur- 
tonart  stehen,  —  mit  einigen  Ausnahmen,  die  später  zur  Erwähnung 
kommen,  —  barmonisirt  werden.  Beilage  I  bietet  deren  einige  zur 
üebong da  die  eigne  Auswahl  oder  Anfertigung  deo  Schüler  weder 

f)  Der  Aofantjer  wird  seine  Fortschritte  sichern  uod  beschleinugen,  wenn  er 
sich  pünktlich  dem  hier  vorgezeichoeten  Gange  rdgl.  Seine  Aufgabe  besteht 
•bo  im  vier  VorriebtvsffeB: 

1,  BfMtsedie  Ziffern  fett,  «ad  swario,  dsiteraitdeni  «ntoiiToDheglMe 
ud  dnreh  die  gtete  Melodie  denseliieD  Ton  aafiiacbe  and  beziffere  (hei  Mi 
also  e  im  ersten,  dann  c  im  (ir  iltcn,  ninften  und  letzten  Takt],  dann  den  zwei- 
leo  Ton  überall  beziffere  (bei  uoi  also  g  im  ersten  und  sechsten  Tnkt)  «od  so 
bis  zu  Knde; 

2.  er  bezeichne  die  gerahrdrehendea  SlelliaBitdeii  Warsosf  elireas; 

3,  er  eetito  den  gtuen  ilaei  hiatereiDander  fort  bin  sv  Bode; 

4.  erergÜnze  die  Harmonie  dnrcb  Zariigung  der  M i  ttetstimroen, 

Die  Gleicbrürmigkeit  im  Verfahren  fährt  schneller  zor  Sicherheit  iflid  Geläo- 
f  pkeit  aad  vergilt  danit  dea  kleiaea  Zwaag,  de»  aiaa  eieh  auf  karie  Zeit  aateiw 
wirft. 

7  Fünfte  Aafgabe:  der  Schüler  hat 

a)  die  In  der  Beilage  1  gebotoaoa  Melodiea  sa  hatBoalaireo, 

b)  allaüibUg  ia  allea  Dartoaartea  die  S.  81  aafgewieteoaa  drei  T8ae  (To- 
nika, Oberdominante,  Uaterdominanle)  aurznsacben, 

c)  aaf  ihnen  die  drei  Dr^-iklHnge  und  den  Duminaotakkord  zu  errichten, 

d)  die  Auflusung  des  letztem  in  der  S.  S8  gezeigten  Weise  anfsascbrei* 
ben  nnd  eodlieh 
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fördert,  noch  ihm  wegen  der  schon  erwähnten  Ausnahme  für  jetzt  ohne 
Bedenken  überlassen  werden  kann.  Will  er  diese  Uebung  in  andern  Ton- 
arten rortfSlireny  so  kann  er  Irrungen  dadurch  von  sich  abwehren,  dass 
er  sich  die  jedesmalige  Tonleiter  mit  den  Ziffern  vorschreibt;  s.  B.  so: 

8   5  3   8   5   at3  8 

d  9  ßs  g  m  h  eis  d 
wenn  er  in  l^dur  arbeiten  wollte. 


Vierter  Abschoitt. 
V«HeMlaiig  4er  vorigen  Aufgabe. 

Die  im  vorigen  Absehnilt  gezeigte  Harmonieweise  findel  auf  alle, 
in  einer  einzijjen  Durlonarf  ^'osetzlen  ^nicht  aus  einer  Tonart  in  die 
andre  j;ehenden  oder  in  Moll  siehenden)  Melodien  Anwendung.  Jedoch 
—  wie  wir  schon  bemerkt  haben  —  nicht  ohne  gewisse  Aosnabmerälle, 
in  deucH  die  obige  Weise  unzureichend  erseheint. 

Versuchen  wir,  um  den  einzig  wesentlichen  AusnabmsfaU  *  ken- 
nen zu  lernen,  an  der  abwärlssleigenden  Tonleiter,  was  zuvor  an  der 
aufwärts  Hihrrnden  geschehn  ist.  Wir  setzen  über  die  Oberstimme  die 
bekannten  Ziflem,  nach  deren  Andentnng  die  Bass- oder  Grnndtöne  der 
Akkorde  und  dann  die  Mittelstimmen. 


Auch  hier  linden  wir  Alles  in  Ordnung;  nur  von  der  siebenten  zur 
sechsten  Stufe  (h-a)  fehlt  wieder  der  Zusammenhang  und  zeigen  steh 
falsche  Oktaven  and  Qninlen. 

Dass  hier  der  Dominantakkord  nicht  aushelfen  kann,  wie  zuvor 
in  No.  99,  ist  leicht  einzusehn.  Ja,  er  ist  nicht  einmal  anwendbar, 
wenn  wir  nicht  in  ne«e  Fehler  gerathen  sollen.  Denn  wollten  wir 
g^h-dm  einen  Dominanlakkord  verwandeln,  so  musste  c^e^g  fol- 
gen und  h  nach  c,  nicht  aber  nach  a  gehn.  Es  muss  also  ein  neuer 
Ausweg  gefunden  werden. 

In  dem  frfihem  Falle  beseitigten  wir  die  Oktaven  folge  zwischen 


e;  die  gefundaeii  Akkorde,  die  Domiiianlakknrde  mit  ihrer  Aunüsung  iiiitl 
diu  MelodIeD  m\X  ibrer  Beftleilong:  am  Inslrumenl'  in  rnhi^r  Bewegung 
lind  miwiger  SiSrke  (nicht  natt,  oieht  iiarl)  so  ISehiir  %n  bringe«,  nai 
die  Wirkung  sionlieh  so  erfabren  und  sieb  elnzoprlgen. 

n.-ts  N'iilii're  im  Anliaage  C.  « 

*  Die  unwesentlichen  sind  ia  Anbange  €  erwühnf. 
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All  and  Ba^is  dadurch,  dass  wir  den  AltViiit' demselben  Tone  [/)  slehn 
Hessen;  zngicich  verbanden  sich  durch  den  lie<^eni>lcil>eDdeu  Ton  die 
Akkorde.  Können  wir  nicht  Jelzl  wieder  den  Alt  liegen  lassen?  — 
Nein ;  g  und  oder y,  g  und  n  Melcn  uns  [wenigstens  auf  nnserm 
jetzigen  Standpunkte)  keine  Aassiebt  auf  eine  harmonische  Gestalt.  Der 
Alt  kann  mitbin  eben  soweoig  stebn  bleiben,  als  binnntergebn. 
Poiglieli  mnss  er  binaufgebn  in  den  niebsten  Akkordton,  naeh  a. 
Dasselbe  gilt  vom  Tenor;  aneh  er  kann  weder  binnntergebn  (dann 
eotsteben  Quinten)  noch  stebn  bleiben,  nuss  also  binanf  in  den  nich- 
sIcB  Akkordton,  und  so  bitten  wir  hier  ~ 


8  3       t       3  5 


allerdings  die  Quinten-  und  Oktavenfolgen  vermieden.  Allein  diese 
Aushülfe  ist  unzulänglich.  Die  Mitlelstimmen  nehmen  einen  gezwung- 
nen Gang  aufwärts,  —  gezwungen ,  weil  Diskaiit  und  Bass  abwärts 
streben ;  vom  dritten  zum  vierten  Akkorde  gehn  Tenor  und  Bass  in 
Oktaven,  die  man  zwar  ;ils  blosse  Verdopplungen  (8.85)  enlschuldi- 
geo,  doch  aber  iiiciil  gutiicissen  könnte,  da  wir  gar  nicht  die  Absicht 
gehabt,  zu  verdoppeln.  Wir  müssen  bessere  Wege  suchen. 

In  den  Mitlelstimmen  ist  nicht  zu  hellen ;  das  hat  sich  eben  er- 
wiesen. Also  muss  der  Bass  die  Fehler  vermeiden.  Oben  in  No.  105 
ihal  CS  der  Alt,  indem  er  vom  zweiten  zum  dritten  Akkorde  nicht  hin- 
ab, soudern  hinaufging,  von  ^  nicht  nach  J\  sondern  nach  a.  Jelzf 
soll  also  der  Bass  —  nicht  von  g  hinab  nach  y,  sondern  —  hinaufgelin 
von  nach  a.  Wenn  aber  der  Bass  nimmt,  so  wird  uns  (statt  des  vorigen 
Gruudlons  f  zu  dem  Akkorde  f-a-e)  ein  neuer  Grondlon  gegeben, 
auf  dem  wir  einen  neuen  Akkord  zn  errichten  haben;  wir  setzen  auf/i 
eine  Terz  c  und  auf  e  noch  eine  Terz  e,  so  dass  unser  dritter  Akkord 


lOf. 


3  \ 

5 

P             Q   -\ 

1  i 

m — ■ — 

nun  a-c-e  heisst.  Nehmen  wir  vorläufig  diesen  Akkord  für  ge- 
rcchtrerligl  an,  so  sind  die  fehlerhallen  Quinten-  und  Oktavenfolgen 
beseiti«,'t.  iXähcrn Zusammenhang  hat  zwar  der  zweile  Akkord  mit  dem 
dritten  nicht;  aber  den  halien  wir  auch  schon  früher,  namentlich  in 
No.  105,  entbehren  müssen.  —  üciläuüg  ist  durch  Aendcrung des  Basses 
4ie  Ziii'er  3  über  a  unpassend  geworden  \  wir  haben  dafür  8  setzen  müssen. 
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Wie  aber,  wenn  wir  den  Akkord  f-a-c  nicht  aufgeben  wollen? 
—  dann  jujss  die  Abhülfe  im  vorhergehenden  Akkorde  stallbabeD; 
es  ständen  dann  diese  Akkorde  fest: 


Wodurch  würde  noD  dar  alle  Fehler  aus  No.  164  wieder  henrorge- 
mfeii?  Wenn  wir  wieder  als  Gmndlon  des  sweiten  Akkordes^  fest- 
Selsten  und  damit  b  i  nab  nach y  gingen.  Wir  müssen  also  einen  Grand- 
ton  wählen,  der  hinan  l'geht  nach  f.  Dies  ist  und  auf  demselben 
erriehtüo  wir  einen  neuen  Dreiklang,  wie  zuvor  auf  ir. 


Auch  hier  also  haben  wir  die  Zifferreil  verändert,  die  falschen  Forl- 
schreitungen  beseitigt,  die  engere  Akkordverbindung  aber  eingebüsst. 
Dieser  Verlust  ist  bei  der  sonst  innij,'en  Verbindung  der  Akkorde  zu 
ertragen"^.  Es  fragt  sich  nur  noch,  ob  die  beiden  einstweilen  versuchs- 
weise «i^obildeten  Akkorde  sich  rechtfertigen  lassen? 

\'ei gleichen  wir  sie  mit  den  alten:  so  finden  wir  zwar,  dass  si«^ 
ebenfalls  Drciklän^e,  —  aber,  dass  sie  in  ibrem  Inhalt,  in  ihren 
Intervallen  jenen  keineswegs  ganz  gleich  sind.  Die  frühem  Dreiklänge 
(auf  6\  G  und  F)  bestanden  aus  Grundton,  grosser  Ters  und  grosser 


*  Dass  eine  nder  die  andre  Aashülfe,  die  wir  oben  in  \o.  und  HIS  pe- 
seigt  haben,  auf  uoserm  jetzi£;ea  Staudpuukte  nolhweudig  und  keine  andre  für  jeUt 
deakbir  iit,  ^  aaa  aiStst«  deni  für  etwa«  Neaet  geltea  Imwd  ,  dan  maa  ohae 
allea  Gruad  beide  Veriaderoagoa  sayleieh  iritr«,  di«  Dreiklloge aaf  • 
uDd  ü  naeb  einander  braucbte,  —  dies  ist  leicht  za  beweisen.  Wir  wissen  nämlich 
jetzt  iiuch  nicht  anders,  als  dass  jeder  Melodielon  mit  einem  Dreiklang  oder  Domi- 
unntakkorde  beg^leitet  wird  ,  in  dein  er  Oklave,  Quinte  oder  Terz  ist;  dnhcr  üher- 
zilTern  wir  jeden  Melodieton  mit  S  oder  5  oH«»r  3.  Wenn  nun  die  nureinanderfol^ 
geade  siebente  and  sechste  Stufe  (in  6'  dur  h  und  a)  mit  zwei  Dreien  überschrieben 
irerdea,  at  enlftebea  di«  ia  Na.  104  «ad  105  gezeigiea  Fehler.  Wollte  naa'  die 
•rate  3  aiit  einer  8  vertaaaehen,  m  wSrde  eine  Toaverbiadaog  A-tf/eatatebea,  4ie 
wir  mch  gar  nicht  kennen  und  zu  gebrauchen  wissen ;  überdein  würde  dieser  und 
der  vorige  Akkord,  in  dem  ebenTalls  der  Grnndton  Oktavp  des  Meindietons  ist,  Ok- 
taven enthalten.  Wollte  man  die  zweite  3  mit  einer  5  vertauschen,  so  würde  der 
Akkord  mit  dem  Tolgendea  in  Quinten  gehn,  da  für  beide  die  Quinte  des  Melodie, 
tuns  als  Basa  angewiesen  wäre.  Es  kann  also  die  erste  '6  nur  mit  5  und  die  zweite 
aar  aiit  8  veiiaaschtj  als»  aar  so,  wie  obea  ieteheb«,  vorfiihraa  werdea. 
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Qsiote;  die  nenero  (aof  B  und  A)  beslehn  auf  Grandton,  kl  ei- 
ner Terz  und  grosser  Quinte»  Allein  aach  die  Ueine  Ten  ist  ia  der 
S.57  gerechtferliglen  ersten  harmonischen  Masse  enthalten  und  so 
rechtfertigen  sich  aoeh  die  neuen  Akkorde.  Die  frühem  Dreiklänge 
'mit  grosser  Terz  uod  Quinte)  heissen  grosse  Dreiklänge,  auch 
Itarle  oder  Üurdreiklän^e,  die  neuen  (mit  kleiner  Terz  und  grosser 
(Jiiinte)  kleine  Drei  klänge,  auch  weiche  oder  Molldreiklänge. 
Hriren  wir  nun  prüfend  zuerst  die  Harmonie  eines  grossen,  dann  eines 
kleinen  Drciklangs,  so  kann  uns  nicht  enlgehn,  dass  die  erslere  hell 
uod  frisch,  die  andre  trüber  und  weicher  ertönt  Natürlich!  Denn  die 
erslere  ist  das  näehsf Heftende  Krzeij^uiss  der  Natur  «md  giebl  die  nächst- 
verwandlen  Töne  in  ihrer  geradesten  Enlwickelung  (1  :  2  :  3  :  4  :  5  :  Ü, 
oder  I  ;  5  :  6)  zu  hören,  während  die  andre  auf  Herabstininiung  der  Terz 
oder  Versetzung  in  der  geraden  Reihe  der  Veihällnisse  beruht:  oben 
folgt  die  kleine  Terz  auf  die  grosse,  hier —  gegen  die  nächslgebolene 
Gabe  der  Nalur^  die  grosse  auf  die  kleine  (I  :2:3:4,  —  5:6,  -h 
4:5)  und  diese  Versetzung  zerrüttet  gleichsam  die  barmonische  Ur- 
gestalt,  trübt  den  Zusammenklang  und  seine  Auffassung. 
Wir  besitzen  jetzt  drei  Arten  von  Akkorden : 

1.  grosse  Dreiklänge,  auf  der  Tonika,  Oher>  und  Unlerdo- 
ninante,  ^  in  Cdur  also  auf     G  und  F, 

2.  kleine  DreikUnge,  auf  der  dritten  und  sechsten  Stufe  der 
Tonleiter,  in  Cdur  auf  E  und 

3.  den  Dominantakkord,  auf  der  Dominante,  —  in  Cdor 
anf  G. 

Nun  sehn  wir  schon  einen  der  Gründe,  die  uns  erlauben,  den 

Dreiklnng  nach  dem  Dominantakkord  (S.  90)  nnvoliständig,  nämlich 

ohiir  Quinte,  zu  lassen  ;  die  Terz  genügt,  um  anzuzeigen,  dass  der  Ak- 
Urd  ein  grosser  Dreiklang  sei ;  die  Quinte,  die  kein  Unterscheidungs- 
zeieben  ist,  kann  am  ersten  geniisst  werden.  Auch  wird  jetzt  klar,  wie 
ralhsani  es  gewesen,  in  der  Naturharmonie  {S.  Ol)  c  mit  r  und  nicht 
mil  zu  begleiten;  c-g  ist  unbestimmter  als  c-p,  weil  letzteres  ganz 
«■iilschieden  den  Dunireiklang ausspricht,  crsteres  aber  zwcilelhafl  lässt, 
t'h  Dur  oder  Moll  ertöne;  diese  Unbestimmtheit  aber  wirkt,  wo  sie  sich 
i'iiue  besonderu  Grund  zeigt,  in  ihrem  Eindruck^  unbefriedigeuü  und 
ieer  lassend. 

Hiermit  ist  vor  Allem  unser  eigentlicher  Zweck  erfiilll:  wir  kön- 
oea  nun  die  Tonleiter  in  jeder  Hiobtung  harmoniüiren,  folglich  auch 

*  Erst  di«*  wriler  gi^Tührle  Eni»  ickelong  der  Toüvi*rhällni>se  fübrl  auf  die 
Gfstalt  des  Molldreiklaugs ;  dii;  Oktaven  des  ersten  e  uod  zueilen  ^  ergebeo  die 
Ueioe  Terz  e-g  im  Verbältnisse  von  10  :  12,  die  Qninte  diMM  •  k«t  s«  Ibn 
4u  VcrhiltoiM  10:  IS,  der  geflindoe  Mollakkord  alM  die  Verbiltoine  10 : 13«  15. 
Kim  «weite  Darslellaes  dettelbee,  ei»enfalts  weiter  entteg eo ,  kommt  epSler ,  naek 
1«.  269,  ia  Belraebt. 
H  trk,  Koaf L.  1. 7.  A«l.  7 
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(mil  anwichtigcii  Ansnahmeo)  jede  Melodie,  die  keine  der  Tooleiler 
flkvmde  T6ne  eothllt.   Hier  ein  Beispiel: 


5  3*3 


109 


8  5 


8  3 


Die  Bebaodlung  Takt  2  und  7  ist  die  in  No.  97  gezeigte  und  sclioii 
io  No.  103  angewendete.  In  Takt  1  haben  wir  uns  nach  der  No.  t06 
gezeigten  Weise  geholfen,  Takt  6  aber  nach  der  Weise  von  No.  108. 

Die  Akkorde  von  Takt  4  zu  5  haben  keine  Tonverbindung.  Indeas 
können  wir  ans  dies,  bei  der  imÜebrigen  nach  onsrer  derma  ligea  Ein- 
sieht tadellosen  Behandlung  des  Ganzen,  schon  (S.  96)  gefallen  lassen. 

Das  d  des  Tenors  im  Dominantakkorde  Takt  2  lassen  wir  gegen 
nnsre  sonstige  Weise  (S.  90)  anfwXrts  in  die  Terz,  statt  abwirta  in 
die  Oktave  des  nicbsten  Akkordes  gehen.  Warum?  Weil  wir,  da  d  ir 
Melodie  steigt,  sonst  zu  Oktaven  [a]  oder  zu  einem  abweichen- 
den Slimmgange  (b) 

'     ■  ■  4 


1 


HO 


genothigt  worden  wären.  So  wollen  wir  stets  verfMbreii,  wenn  die 
Melodie  stiifenweis  aulwarts  gelil. 

Die  Beilage  U  bietet  dem  Schüler  einige  Melodien  zur  Uebuo^  ^ 
des  bis  hierher  Aufgewiesnen*. 


8  Seobfte  Aafgabe:  dwSeblil«'  bat  die  in  derBeilu(^c  11  ^geboea  Me- 
l«dlaa  zu  barnanisirao,  daaa,  naeb  aeiaas  BedarfniMa,  einige  dcrselbea  oder  alle 
ia  aodre  Tootrten  xe  Sbertrif^en  ond  da  ebenTalts  /n  bcarlieiieo. 

Bei  jeder  Rearbeltoog  mästea  znerst  die  beiden  Dreien,  bei  deren  Zu^i^mmen- 
treB'ea  Fehler  zu  besorgen  siod,  hingeschrieben,  dann  muss  die  eine  odvr  utulre 
dnrrbstrichen  und  »tatl  ihrer  die  helfende  5  oder  8  darüber  gesetzt  werdeu  ^wie 
No.  Iü9  zeigt),  damit  der  Hergang  des  Verfahrens  offea  am  Tage  liege. 

Jade  Arbeit  Mta  aieb  der  Sebiler  ae,  wie  ia  der  Aaaerb.  7  aogegebeo,  am  G«- 
bSr  brlagaa. 

*  Hiena  der  Aabaag  C. 
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Vierte  Abtheilmg. 
I>er  fireim  Gebrauch  der  bieherigen  Akkorde. 

lo  der  vorigeo  Abthdlung  hatleu  wir  das  Ziel  erreicht,  die  Dur- 
iMdeiler  und  jede  in  eioer  eiuzigen  Durtouarl  bleibende  Melodie  mit 
Himonie  su  verseho.  Allein  eB  war  io  der  kümmerlichsten  Weite  ge- 
Kbeben.  Dass  nnsre  Harmonie  noch  sehr  arm  und  unbeholfen  ist,  wür- 
den wir  uns  vorerst. gelallen  lassen  können;  waren  doch  auch  in  den 
frühem  Abibeilungen  unsre  Anfänge  arm  und  gering,  und  haben  gleich- 
wohl weiter  geführt  0aas  wir  ferner  das  freie  Schaffen  einstweilen 
Mfgegeben  und  uns  hios  auf  Begleitung  gegebner  Melodien  beschränkt 
haben,  kann  bei  der  Neuheit  des  Gehiets  der  Harmonie,  das  erst  anfängt 
neh  vor  unsem  Blicken  zu  eröffnen,  auch  noch  erlrageu  werden. 

Allein  Eins  inusäleii  wir  vor  allen  Dingen  erkennen:  dass  wir  sel- 
ber die  künstlerische  Sphäre  ganz  verlassen  haben.    Das  darf  nicht 
läoger  sein.  Der  Künstler  innss  vor  allen  Dingen  frei  sein,  selbst  und 
Bach  eignem  Ermessen  —  wenn  auch  in  engem  Kreis  und  mit  gerin- 
gen Mitteln  —  schaffen  können;  was  er  blos  nach  fremder  Vorschrift 
thul,  ist  nicht  künstlerisch  Erzeugniss.   Bei  den  Harmoniearheiten  in 
<lcr  vorigen  Ablhcihin«^  sind  wir  aber  nicht  frei  gewesen;  wir  muss- 
ten  die  bekannten  Ziflern  setzen,  mussten  nach  deren  Anweisung 
<i<*n  Bass  und  dann  die  Mittelstimmen  hinschreiben,  überall  war  V^or- 
Schrift,  nirgends  freie  Wahl,  —  ausser  in  dem  einen  Fall,  wenn  in  der 
Melodie  auf  die  siebente  Stufe  die  sechste  folgte  und  wir  die  Wahl  hat- 
ten, entweder  die  letztere  oder  die  erstere  (No.  106»  lOS]  mit 
ciaera  kleinen  Dreiklang  zu  begleiten.    Diese  eine  geringe  Freiheit 
■ihnt  an  unser  künstlerisches  Recht,  überall  freie  Wahl  zu  haben,  so 
«dt  diese  den  Gesetzen  der  Kunst  überhaupt  entsprechend  ,  das  heisst 
vsraunftmässig  ist.  Der  bisherige  Zwang  Ist  iibrigens  nicht  fruchtlos 
gewesen ;  ihm  haben  wir  es  zu  danken,  dasa  unser  Eintritt  in  die  Har- 
■eoie  mit  der  groasten  Sicherheit,  —  mit  der  Unmöglichkeit,  Fehler 
Uders  als  ans  offenbarer  Unachtsamkeit  zu  machen  —  gesehehn  kön- 
len.  Es  war  dies  die  nothwendige  Periode  der  Unmündigkeit.  Nun 
Mss  sie  enden ;  aber  wir  wollen  besonnen  und  sicher  zu  künstleri-' 
leher  Selhatindigkeit  vorsehrdten. 

7* 
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Die  erste  Bedinguug  für  diese  Sicherheit  ist ,  dass  wir  vorerst 
keine  fremden  Akkorde«  sondern  nur  solche  gebranchen,  die  —  oder 
dergleichen  wir  schon  kennen  gelernt.  Zuerst  wollen  wirnnrdie 
Dreiklänge  frei  gebrauchen. 


Erster  Abschnitt. 

Freier  Gebrauch  der  DreiblAnge. 

Werfen  wir  einen  Blick  auf  unsre  bisherigen  Arbeiten,  so  findea 
wir,  dass  von  jedem  Dreiklang  bald  derGrundton  (oder  dessen  Oktave), 
bald  Terz,  bald  Quinte  in  der  Melodie  erscheinen.  In  No.  99  z.  B.trill 
vom  tonischen  Dreiklange  Takt  1  die  Oktave  i;,  Takt  3  die  Terx  «, 
Takt  5  die  Quinte g  in  der  Oberstimme  auf.  Also  kann  die  Ober- 
stimme  sowohl  Grnndlon  (Oktave),  als  Terz,  als  Qninte 
eines  Dreiklangs  sein. 

Hiermit  ist  die  Einseitigkeit  nnsers  bisherigen  Verfahrens  aaf- 
gedeckt.  Wir  haben  jeden  Ton  der  Oberstimme  nnr  in,  einer  einiigea 
Weise  gebmncht;  e  z.  B.  sollte  immer  die  Oktave,  d  immer  die 
Quinte,  e  immer  die  Terz  sein,  folglieh  mnsste  e  jedesmal  aiil 
e^'gj  d  jedesmal  mit  g^h-d,  e  jedesmal  mit  e-e^g  begleitet 
werden.  Jetzt  erkennen  wir,  dass  jeder  Ton  der  Oberslimme  Grundion 
(oder  üklave)  ,  Terz  oder  Quinte  sein  ,  folglicii  —  dass  er  mit  allen 
Akkorden  begleitet  werden  kann,  in  denen  er  als  Grundtou,  oder 
Terz,  oder  Quinte  vorhanden  ist. 

Lntcrsuchen  wir  nun,  welche  Akkorde  hiernach  zu  jedem  Ton  der 
Tonleiter  möglich  sind.  Wir  setzen  jeden  Ton  dreimal ,  als  Oktave, 
Terz  und  Quinte,  ^^eben  ihm  demgemäss  einen  Bass  und  bauen  aut 
ietzterra  einen  Dreiklang. 

lS5iS5     taS    iSSlSS  135135 


*"i     I J  J  '  J  J  J  J-i  J  J  J  J  J  ^  J-J- 


Zu  e  haben  wir  statt  eines  drei  Akkorde  gefunden,  lauter  schon 

dagewesene. 

Zu  ä  haben  wir,  indem  wir  es  als  Gmndton  nahmen,  zuerst  einen 
neuen  Akkord  d^/^a  gefunden.  Ist  dieser  jetzt  schon  brauchbar?  — 
Ja$  denn  es  ist  ein  Akkord,  wie  wir  deren  schon  brauchen  gelernt, 
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er  ist  ein  Dreikiaiig  mit  kleiner  Terz  und  grosser  Quinte,  also  eia  klei- 
ner Drei  klang,  gleich  den  früher  gefundnen  a-c-e  und  c-g-h, 

Zweileas  haben  wir  zu  d,  indem  wir  es  als  Terz  setzten,  noch 
«oen  andern  neuen  Akkord  gefuoden,  h-d-f.  DürfeD  wir  auch  den 
gebnueben?  —  Nein,  denn  seinesgleichen  haben  wir  noch  nicht  ken- 
MO  gcJemt ;  bat  kleine  Terz  nod  kleine  Quinte,  während  unsre 
gössen  und  kleinen  Dreiklänge  eine  grosse  Qninle  haben.  Diesen  Ak- 
kord wollen  wir  also  noch  nicht  anwenden;  er  ist  zur  Erinnerung  mit 
Ueiner  Sehrifl  notirl. 

Geben  wir  so  alle  Töne  dureh,  so  findet  sieh,  dass  wir  au  e,  0,  g 
uriadrei,  zu  d^f^vA  ü  zwei  Akkorde  anwenden  können,  mithin 
ttenll  zwiseben  zwei  oder  drei  Akkorden  die  Wahl  haben. 

Allein  diese  Freiheit  der  Wahl  hat  auch  ihre  bedenkliche  Seite. 
Bei  der  ersten  Weise  unsrer  Harmoniebebandlung  standen  wir  unter 
im  Zwang  der  vorgesehriebnen  Ziffern,  waren  aber  durch  diese  auch 
m  alten  Fehlem  gesichert.  Jetzt  sind  wir  frei,  verlieren  aber  auch 
jene  Sicherung  vor  P'ehlern  und  müssen  uns  selber  Schrilt  für  Schritt 
For  ihnen  sichern;  wir  müssen  überall  sorgen,  den  nöthigen  Zusam- 
menhang; zu  bewahren,  Q  u i  n  I en  -  und  Ü  k  t  a  v  e  n  fo I ge  n  zu  ver- 
meiden. —  J^uerst  sei  vom  Zusammenhange  der  Harmonie  die  Rede. 

Zusammenhängend  haben  wir  (S.84)  diejenigen  Akkorde  befun- 
den .  die  auf  näcbslverwandte  Tonarten  deuten.  Das  S.  82  gegebne 
Scbema 

F  -G 

deatele  fiir  6'dur  die  drei  grossen  Dreiklänge  und  damit  die  Haupiton- 
art  €  mit  ihren  nächsten  Verwandten  an.  Seitdem  haben  wir  allmäh- 
lig  drei  kleine  oder  Molldreiklänge  gefunden,  auf  17,  e  und  d ;  in  ihnen 
erblicken  wir  die  Andeutung  der  Molltonarten  von  E  und  Dy  wie  in 
4en  Dnrdreiklaogen  die  der  Durtonarien.  Nun  wissen  wir  aber*,  dass 
je  eine  Dur-  und  eine  Molltonart  gleicher  Vorzeichnung  ( also  die 
Paralleltonarten)  naehstverwandt  sind  und  entdecken  in  den  Tonarten 


*  Allg.  Miiviklebre,  S.  74.  Bekanotlieli  liegt  die  ParallelUfollionarteloeUeio« 

T«n  unter  ihrer  Pa  ra I le l-D u r t  o n  n  r t  (z.  B,  a  onter  6\  d  unter  F)  und  bat 
ifftn  Vorzpichniinn  .  «lif^  .'her  für  Mnll  nicht  panx  ^enau  ist.  GphiHft  wird  be- 
kinntlirh  jede  Molltonart  nach  ihrer  l)  u  r  t  o  n  a  rt  das  heisst :  nach  der  Durton- 
art anr  derselben  Tonika)  ,  z.  B.  AvkoM  nach  /Idur,  indem  inao  io  Moll  Terz  uod 
Sexte  verkleinert,  z.  B.  aus 

AttCUPEFitQüjt 
k     e    d    •    f    git  a 
nacbt;  die  Erhöhung  der  siebenten  Stofe  feblt  io  der  VorzetehDanf.   DI«  beideo 
Paratleilooarteo  sind,  wie  man  hier  an  Tdtir  und  v^moll  siebt, 

C    D    E    F   G    //    H  C 
a    h    c    d     e    f  gis  a 
oar  io  einem  Ton  verscbiedeo,  also  nächstverwaadl. 
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uiisrer  Muüdreiklänge  die  Paralleleu  zu  den  Tonarten  der  dm  Murditi- 

kiangc.  Dieses  erweiterte  Schema^  — 

J?'  -C'  

zeigt  uns  den  vnllstäudigen  Kreis  nächstverwandler  Tonarten.  Wir 
findri)  den  H.iuplton  C  verwandt  mit  der  Tonart  der  Oberdominaule  6, 
mit  der  üulerdominanle  F,  mit  der  Parallele  a ;  G  ist  verwandt  mit  C 
und  e,  Fmit  C  und  i/,  n  mit  6\  und  den  Tonarten  der  Ober- und  IJn- 
terdominante*,  e  und  </,  e  mit  (7  und  a,  d  mit  Fund  a.  Und  eben  so 
verhält  es  sich  mit  den  Akkorden;  sie  sind  zunächst  verbunden  und 
zusammeuhäogend ,  weaa  sie  sieb  auf  verwandle  Tonarten  bcziehn. 
Wir  werden  also  am  zusammenhängendsten  schreiben,  wenn  wir  die 
Drei  klänge  von  C  und  G<t  C  und  F,  C  und  a,  G  und  e,  F  und  d  ver- 
binden, dann  die  von  a  und  e^  oder  a  und  d.  EnlCemtere  Akkorde, 
z.  B.  die  von  G  und  F,  oder  C  und  e  u.  s.w.  zusammen  zu  stelleo, 
ist  nicht  gerade  unzulässig,  aber  der  Verband  ist  loeer  $  —  und  wenn 
wir  den  festen  häußg  anheben,  so  werden  unsre  SStze  ein  zerstreutes 
und  befremdendes  Wesen  erhalten. 

Was  nun  noch  die  unzulässige  Portscbreitung  in  Oktaven  und 
Quinten  betrifft,  so  wurden  wir  in  der  ersten  Harmonieweise  durch 
Warnungskreuze  erinnert,  wo  sie  eintreten  könnten.  Jetzt,  sobald 
wir  die  Vorschrift  der  Ziffern  verlassen,  fallt  auch  die  sichernde  War- 
nung weg  und  wir  mnspn  Fehler  mit  eigner  stetiger  Aufmerksamkeit 
zu  vermeiden  trachten.  Damit  dies  leichter  geschehe,  wollen  wir  nicht 
mehr  den  ganzen  Bass  im  voraus  noliren,  sondern  jeden  Akkord 
gleich  vollständig  hinschreiben,  um  von  Akkord  zu  Akkord  nach- 
sehn  zu  können,  ob  wir  nicht  Quinten  und  Oktaven  machen.  Beson- 
ders wo  fremde  (nichi  auf  iiachstverwandle  Tonarten  deutende]  Akkorde 
zusammentreffen,  bedarl  es  dieser  Aufmerksamkeit. 

Rndüch  v\ ollen  wir  jede  Aufgabe  zweimal  ausarbeiten,  zuerst 
nach  der  ersten  Harnionieweise,  dann  -  darunter,  Note  unter  Note  — 
nach  der  neuen,  zweiten  Harmouieweise;  wollen  auch  nur  da  von  der 


9  Wir  deuten  mit  ^rosseo  Bnchaiabeo  Dorlootrleo  und  grosse  Dreikliing«,  mit 
kleinen  Bnchflnben  Molltonarlen  nnd  kleine  Oreikläoge  an. 

*  Die  Verbindung  iwisehen  a  und  «,  oder  a  und  d  beruht  blo«  a«f  den  unter 
ihnen  vorhendnen  dnainantiseben  VerhiillniM;  '*  und  d  siad  Ober-  uml  Unterdoni* 
naotp  von  a.  Debrigen»  weichen  die  Tonarten  der  Ober- und  Unterdominanle  in- 
Moll,  wie  man  hier  — 

e    ßi     g      a      h        c      dis  e 
a     h     c     d     9     J  giM     a     h      c  d 
d    9    f    g     a    k     eiä  ä 
siebt,  «uf  drei  Stufen  von  ihren  Hnnptlon  0,  die  Molltonnrt  von  ihrer  Durton- 
art (Ann.  S.  101)  nur  aufnwei»  von  ihrer  Parallele  nur  auf  einer  Stufe  ab. 
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ersten  Weisp  abgehn,  wo  es  ohne  Bedenken  und  mit  entschiednem  Vor- 
theil gescliehn  kann.  Hier  ein  Beispiel : 


112         8   8    8     8    H    8    5        S    5      H    8    3  ♦  §  3  ♦  3       8    8    3  8 


Dir  Melodie  ist  bei  1.  nach  der  ersten  Harmonieweise  bearbeitet  und 
fs  hat  sich  hierbei  eine  neue  Schwäche  der  letztem  |;ezcigl :  wird  ein 
Ton  in  der  Melodie  wiederholt,  so  müssen  wir  narh  der  ersten  Harmo- 
nicweise  auch  den  Akkord  wiederholen.  So  haben  wir  zn  Anfang  den 
Dreiktang  *'-e-g  viermal  hintereinander  setzen  müssen. 

Bei  II.  haben  wir  die  Harmonien  frei  gewählt  und  dies  beuutzt, 
um  die  Einförmigkeit  des  Anfangs  der  ersten  Bearbeitung  zu  beseitigen; 
jedes  der  drei  r  hat  einen  neuen  Akkord  erhalten.  Wir  haben  nämlich 
j;pfragt :  was  der  Melodieton  r  in  einem  Dreiklange  sein  könne?  — 
Er  kann  Grundton,  Terz  oder  Quinte  sein.  Ist  er  Grundinn,  so  heisst 
der  Akkord  r-c-f^\  den  haben  wir  zuerst  gesetzt.  Ist  er  Terz,  so 
muss  der  Grnndlon  eine  Terz  tiefer  liegen;  es  ist  a  und  der  Akkord 
hfisst  a-c-e.  Ist  er  Quinte,  so  finden  wir  den  Grundion  eine  Quinte 
tiefer;  es  isif  und  der  Akkord  \sij-a-r.  So  haben  wir  unsern  zwei- 
ten und  dritten  Akkord  gefunden. 

Hätten  wir  nicht  auch  so,  wie  hier  bei  a  — 

113 <  •  ' 

setzen  können?  —  Allenfalls;  aber  der  Bass  wäre  nicht  so  gerade 
und  entschieden  gegangen,  wie  in  No.  112,  und  dann  wären  wir 
von  dem  zweiten  Dreiklang  (auf/^  zu  einem  nicht  blos  fremden,  son- 
dern auch  von  einem  Dur-  zu  einem  Mollakkord  gegangen,  also  zu  einer 
fremdem  und  zugleich  trübern  Harmonie  fortgeschritten,  während  in 


104  Der  freiere  Gebrauch  der  bükerigen  Akkorde. 

No.  1 12  zwar  auch  zu  eiuer  fremdeu  aber  zu  eioer  bellero  Haruoaie 
forlgeschrilten  wird. 

Aus  demselben  Grund'  ist  auch  Takt  6  das  zweite  a  nicht  mit 
a-r-t*y  soadero  mit  d-f~a  begleitet  wordeu,  das  mit  dem  vorange- 
henden J-'Or^  in  nächster  Verbindung  steht.  —  Oder  hätten  wir  das 
erste  a  mit  a^c-e  be<;Ieiteu  sollen?  Dann  wurden  zwei  oder  drei 
Moliakkorde  (wie  No.  113»  b)  an  einander  geratben  sein.  Haben  wir 
nun  den  Molidreiklang  schon  an  sich  (S.  97)  von  trübem  oder  getrüb- 
tem Karakter  befunden,  so  muss  das  Zusammenireffen  mehrerer  Drei- 
klänge dieser  Art  dem  Satz  noch  trübem  Sinn  ertheilen;  dies  kann  fdr 
den  Ausdruck  einer  solchen  Stimmung  angemessen  sein,  sonst  aber  (und 
wir  haben  es  jetzt  noch  nicht  mit  Stimmungen  zu  thun)  nicht. 

Hätte  dec  fünfte  Melodieton  (A  im  zweiten  Takte)  nieht  als  Quinte 
benutzt  und  mit  e^g^h  begleitet  werden  können?  —  Es  wir'  ohne 
fehlerhaften  Sehrilt  mSglieh  gewesen.  Allein  die  Akkorde  e^e-g  und 
e-g-h  (die  Tonarten  Cdur  und  fmoll)  haben  keine  nähere  Bezie- 
hung za  dnander. 

Alle  bei  II.  leer  gelassenen  Steilen  bleiben  nnveränderl»  weil  sieh 
für  sie  kein  Bedffrftaiss  der  AbXnderung  zeigt,  viehnehr  durch  Aende» 
rungen  nur  verloren  werden  würde.  Wir  bedienen  uns  also  der  er- 
langten Freiheit  nicht  nach  Willkür,  Lüune,  muthwilliger  Lust  am  Ab- 
weichen, sondei  ii  unter  der  Leitung  der  Vernunft ;  Vernunft  und  Frei- 
heit sind  Eins.  Ohnehin  wollen  wir  uns  schon  hier  einprägen,  dass  der 
Werth  eines  Kunstwerkes  nicht  auf  der  Häufung  recht  virirr  Millel, 
z.  B.  recht  vieler  oder  mannigfaltiger  Akkorde  beruht,  sondern  auf  sei- 
ner Idee  mnl  der  zweckmässigen  Verwendung  der  Miltel.  Dem  wahren 
Künstler  ist  Idee  und  Ausdruck  derselben  (oder  Mittel  zu  ihrer  Darstel- 
lung) untrennbar  Kins.  Der  Jünger  ist  als  solcher  noch  nicht 
bcnifpii,  eine  ihm  eigne  Idee  zu  offenbaren;  ihm  ist  das  Wesen  der 
Kunst  und  seiner  je«lesmaligen  Aufgahe  statt  derselben  Richtschnur. 
Bei  den  üebungen^"  au  der  Stelle,  auf  der  wir  uus  jetzt  befinden,  hat 


10  Siebeate  Aufgabe:  der  Scbiiler  hat  die  io  der  Beilage  Iii  gegebnen 
Melodien  sn  bearbeiten  vnil  n6thifenr«lla  diese  Uebnng  in  aadem  Tonarten  x«  wie- 
derholen. Dan  Verfahren  dabei  ist  folsende». 

a.  Jede  Melodie  wird  erst  nach  der  ersten  Harmonieweise  (mit  iiber> 

l^fesetzlen  ZifTern)  ausp<'<'»i  l>«'i'*'', 

b.  dann  —  N  o  t  e  u  ii  t  c  r  !\  o  l  e  -  auf  ciiinii  /.\\  fiten  Üystem  abgescbrif  n, 
um  nach  der  zweiten  Hariuoaie weise  ^init  frei  gewähltcu  Ak- 
korden) bearbeitet  zu  werden. 

Bei  dieser  sweiten  Bearbeitnnf  mSssen 

c.  besonders  dicijenifen  Stellen  beneblet  werden,  die  in  der  eratea  Bearbei- 
tung nicht  anders  als  einförmig  gesetzt  werden  konnten  ;  es  sind  die,  wo 
ein  Ton  der  Melotiie  mehrmals  wiederholt  wird  und  Wiederholung  dennel- 
hen  Akkordes  nach  sich  xieht.  Hier  müssen  AeodernnKen  eintreteo. 

Ahgescbn  hiervon  muss 
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er  unter  den  ihm  gegebnen  Akkorden  Wahl  und  Wechsel  frei;  allein  er 
soll  nicht  in  der  Buntheit  des  Wechsels  sondern  in  der  Beseitigung  der 
Irüber  onvermeidlichen  Einförmigkeiten  seiqe  Aufgabe  erkennen,  — 
■ad  dabei  nicht  blos  fehlerhafte  Fortschreitungen ,  sondern  auch  Stö- 
rung des  Zusammenhangs  dureh  Aneinanderreihen  fremder  Akkorde  oder 
Versinken  in  die  Irnbe  Folge  von  Molldreiklängen  meiden. 


Zweiter  Abscbnilt. 

Freier  Gebrauch  des  Dominantakkordes. 

Der  Grundsals,  der  nne  bei  dem  freien  Gebraueh  der  Dreikläuge 
geleitet,  gilt  auch  fnr  den  Dominantakkord :  er  kann  zn  jedem  Ton  der 
Melodie  geselzt  werden,  der  ihm  eigen  ist,  also  der  Dominantakkord 
von  Cdnr  kann  zn        d  nnd/ gesetzt  werden. 

Allein  wir  wissen  (S.88)  bereits,  dass  der  Dominantakkord  an 
ripe  gewisse  Portsehreitnng  gebunden  ist;  er  mnss  sieb  in  den  loni- 
leben  Dreiktang,  g^h^d-f  mnss  sieb  in  e-e^g  aufliisen ,  und  zwar  der 
Grundton  g  vier  Stufen  aufwXrts  oder  fSnf  abwSrts  in  die  Tonika  c 
gebo,  die  Terz  h  einen  Schritt  aufwärts  nach  die  Septime  einen 
Schritt  abwärts  nach  e,  die  Quinte  d  einen  Schritt  aufwärts  oder  ah- 
warls,  nach  e  oder  c.  Die  obige  Erklärung  muss  also  dahin  vervoU- 
!>ländigl  werden : 

der  Dominantakkord  kann  zu  jedem  Melodieton  gesetzt  werden, 
der  in  ihm  enihaileu,  wenn  dabei  die  richtige  Forlschreitung 
möglich  ist. 


4.  liei  jeden  Melodielooe  fepi^ft  werden^  weleke DreUISog«  (ia  d  a r t et  I» e n 
Tonart;  denn  fremde  Töne  .tirid  noch  nicht  zalässij^)  müglielerweise  ge- 
teilt wordeo  liöunen,  das  tiei«st:  in  weleheo  DroikUuson  er  Gmndtoo, 

oder  Ter«,  oder  Quinte  sein  liann; 

e.  bei  jedem  Akkorde,  der  an  sicli  möglich  isl,  niuss  untersucht  werden,  nb 
er  mit  dem  vorhergehenden  und  einem  für  den  folgenden  Melodieton  pas- 
•eodoB  Akkorde  xoMunmeobiagt  «od  ob 

r.  Mine  EiofShmoir  oiobt  (^latea  oder  Oktoveo  oaeh  sich  siebt,  was  naa 
leicht  findet,  wenn  man  Quinte  und  Oktave  in  dem  erstem  Akkord  anf» 
sucht  and  nachsieht,  ob  nicht  im  nächsten  Akkord  in  denselben  Stimmen 
wieder  eine  Quinte  oder  Oktav»-  ersrhrinl.  Anlangs  ist  rathsam,  jede 
Stimme  mit  jeder  andern,  'Diskant  mit  Alt,  Tenor  und  Bass,  -  Alt  mit 
Tenor  und  Bass,  —  Tenor  mit  Bass)  zu  vergleichen  \  bald  findet  man  sich 
dana  «{««bergeatelltaad  dieser  PrÜfaag,  die  obaebia  amstiodlieber  aeheiot 
ab  iit,  nnbediirftif . 
M  der  Uebong  in  fremden  Tonarten  endlich  müssen 

f«  vor  Allem  in  jeder  Tonart  die  3. 102  «ofi^wieaeBeB  aecbt  Bttchstabea  vad 
Akkorde  festgesetzt  werden. 


Digm^cj  Ly  Google 
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ü  iilersucheii  wir  dies  genauer.  Hier  — 


haben  wir  in  acht  einzelnen  Fallen  nach  einander  die  Töne  A,  ä  and 
f\n  die  Oberstimme  gesetzt  und  mit  dem  Dominantakkorde  begleitet. 
Ueberau  iSsl  er  sieb  in  den  tonischen  Oreiklang  e-^e^g  auf.  Aber  wie 
geschieht  dies,  wie  gehn  seine  einzelnen  Töne?  —  In  den  PHIIen  bei  c, 
e  ond  g  ist  nichts  za  bemerken,  hier  geht  alles  ganz  rcgelmlssig.  — 
Bei  dem  sechsten  Fall  (/^  geht  die  Seplime  ebenfalls  regelmässig  ab- 
wärts nach  e^  während  die  Melodie,  r/,  nach  c  hinaul^^f  hl.  Hierdurch 
erhall  drr  folgende  Dreiklang  doppelte  Terz,  von  der  wir  bereits  S.  89 
erfahren,  dass  sie  zwar  nicht  gerade  unzulässig  ist,  doch  aber  d#»n 
VVohllaut  des  Akkordes  mindert  —  In  den  ersten  beiden  Fällen  (a 
und  h)  liegt  in  drr  Oherstimme  ^,  in  der  (Interslimme  eheufalls,  folg- 
lich bleiben  fiir  die  Töne  //,  //  und  /  nur  zwei  Stimmen  übrig.  Hier 
fragt  sich  zuerst,  wie  wir  den  Akkord  unter  solchen  Umständen  voll- 
ständig darstellen?  —  Nach  der  schon  von  No.  97  her  bekannlen 
Weise;  wir  ^(  brn  einer  Sliuinie  zwei  Töne  nach  einander,  lassen  ent- 
weder (wiebei  fl)  d  auf  A,  oder  //  auf  d^  folgen  u.  s.  w.,  wie  es  gerade 
im  besondern  Falle  gehn  will.  Oder,  wenn  wir  dies  nicht  mögen,  so 
lassen  wir  einen  Ton  des  Akkordes  weg  Aber  welchen?  Der  Grnnd- 
ton  kann  es  nach  nnsrer  jetzigen  Einsicht  nicht  sein;  die  Oktave  des- 
selben haben  i^ir  einmal  als  Melodieton  angenommen,  die  Seplime 
kann  nicht  wegbleiben,  weil  der  Akkord  sonst  gar  kein  Dominantakkord 
wMre,  sondern  ein  blosser  Dreiklang;  also  muss  Terz  oder  Quinte  weg- 
fallen. Wir  behalten,  wie  bei  6,  die  Terz  und  lassen  die  Quinte  weg  ; 
denn  die  erstere  erweist  sich  srhon  dorch  ihre  feste  Bestimmung ,  bin- 
aufznscbreiten,  karaktervoll  und  karakteristisch,  während  die  letztere 
eben  so  wohl  hinauf  als  hinuntergehen  kann,  also  von  unentscbiedneoi 
und  darum  nnbezeicbnendem Wesen  ist*"^.  Nun  fragt  sich  noeb  zwei- 

*  In  der  oMelislas  Ahtkeilaog  waHea  wir  hiflribflr  § riindli«kflr»  AnfklSnmg 

erhnli«Mi. 

*♦  Olinc  Frage  wirkt  mit,  dass  <1h'  Trrz  srbf)M  im  Dreikhiiig  (S.  97)  das  wich 
tigere  latervatl  ist,  wof^e^eo  wir  die  Quiute  schon  in  No.  99  leicbi  entbehren 
KoDoten. 
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leos,  wie  die  Oktave  des  Griindlons  zu  behaudeiri  sei?  —  Soll  sie  wie 
der  Grundion  selber  zur  Tonika  schreilen,  wie  die  kleine  Nole  bei  a 
andeutet?  Es  gin^e  allenfalls*.  Da  aber  derselbe  Weg  schon  vom 
Basse  ^nommen  wird  und  die  Tonika  im  lolgenden  Akkord  ohnehin 
von  uod  h  oder  d  aus  genommen  w  ird,  so  lassen  wir  g  lieber  lii-gen 
und  ;rewinnen  damit  einen  vollständi^^en  Dreiklang  nach  dem  Dominanl- 
^kkorde.  Bei  d  und  h  endlieh  haben  wir  den  Doifiin.mlakkord,  rhen 
wie  bei  ohne  Quinte  «gelassen  uiid  dadurch  deu  lolgeudea  Dreiklang 
vollständig  setzen  können. 

Nach  dieser  Vorbereiluog  geben  wir  gleich  auf 

A.  Freie  Einführnng  des  Dominantakkordei 


ia  die  UarnioDie  snm  fotgesden  Beispiel » 

_        H   3    B   5   H   3   5  3»d     H        3  5  5  S   5  5  9  3   8-*^^  A 


•fter;  zuerst  arbeileo  wir  die  Melodie  nach  der  ersten,  dann  nach  der 
zweiten  Harnoiiiewetse  durch.  Bei  a  haben  wir  den  Domiaanlakhord 
aa  die  Steile  des  Dreiklangs  gebracht;  da  der  tonische  Dreiklang  darauf 
Mgen  konnte  nnd  h  in  der  Melodie  nach  «geht,  so  hatte  dies  kein  Be- 
denken. Dtss  der  Dominantakkord  ohne  Quinte  geblieben,  erklärt  sich 
tu  No.  114,  ff%d^k  und  dem  dabei  Bemerkten.  Wir  gewinnen  da- 
daieb  niebt  blos  Vollständigkeit  des  nächsten  Dreiklangs,  sondern  auch 
ISr  die  nächsten  Akkorde  bequemrre  Fortschreit ung,  als  wenn  wir  den 
All  über /*naeh  e,  den  Tenor  über  d  nach  c  hinunter  geführt  hätten.  — 
Bei  b  ist  wieder  der  Dominantakkord  richtig  eingeführt  worden.  Da- 


*  Bigentliek  gebn  in  solchem  Fat!  beide  Stinuiea  i»  Oktaveo,  aSmlieJb  beide 
vnn  (ifr  Dominaotf  in  die  Tooilca   Atlein  bei  de»  engen  ZosanmenbaiiK  der  Ak~ 

korde  —  uod  der  bri  a  f^ewählten  Ge^enbewegnng  der  Stimmen  (von  denen 
Diskant  binauFgebl,  wütireod  der  Bass  hin  ab  Krhrcitet)  würde  man  sich  das 
•Heafall»  gestatten  können,  m  uss  es  sogar,  neoo  eioe  Melodie  zuiu  Sclilqss  von 
iw  HvBiaaale  hi  die  Tonika  gebt. 
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durch  aber  gerälh  der  Alt  im  fol^M'nden  Akkorde  hinauf  nach  c  und 
muss  dann  hinunlerspringrn  nach  während  der  Bass  chenTalls  von  r 
nach  f  gehl^  nur  hinauf.  Dies  ist  der  S.  107  erwiihnle  Fall  einer  Ok(a- 
venfolge  in  der  Gegenhewej^unfi:.  Er  kann  gelef^enriich  wohl  slallhafl 
sein;  jelzl  ist  es  besser,  ihn  zu  vermeiden.  —  Bei  c  inusste  der  Tenor 
von  i/nach  e  gehn;  von  c  aus  halte  er  mit  dem  Bass  Oktaven  gemacht. 
—  Bei  d  zeigt  sieh  die  einzif^e  Stelle,  wo  eine  Abweichung  von  der 
ersten  Harmonieweise  (S.  103)  nothwendig  erscheint.  Die  sechsmalige 
Auwendung  desselben  Akkordes  bei  stillstehender  Melodie  ist  bier  in 
der  ersten  Bearbeitung  ärmlicb  und  unbefriedigend  zu  nennen;  in  der 
zweiten  wechseln  wir  mit  c-e-^,  g^h  -  d  und  g-k-d-J'.  Auch  e-^h 
bütte  eingemischt  werden  können;  es  ist  aber  nur  mit  g~h-d ,  nicht 
mit  e-ti'g  in  nächster  Beziehung,  während  nnsre  Akkorde  dnrehgingig 
im  engsten  Znsammenhang  stebn. 

Merken  wir  zum  Scbluss  dieser  Anweisung  noch  eine 

Maxime. 

Wenn  wir  irgendwo  den  Dreiklang  der  Dominante  ungemif^end  linden, 
so  kann  bisweilen  der  Dominanlakkord  vermöge  seiiier  grössern  Ton- 
fülle und  scharlerii  Beziehung  auf  den  tonischen  Dreiklang  befriedigender 
sein.  NV'ir  wollen  uns  an  diesen  Ausweg  dadurch  erinnern,  dass  wir 
den  ungenügend  erscbeioenden  Akkord  nennen  und  mit  einem  nach- 
druckvolien  :  Und!  .  .  .  .  zu  seiner  Fortsetzung  durch  terzenweise  Zu- 
fSgung  eines  neuen  Tuns  anregen.  Also  die  Aussprache  von 

g-h-d  —  und?  .  .  .  . 

erinnert,  dass  noeb  eine  neue  Terz  (/)  zugefugt  werden  soll.  Dieses 
naehdruek  volle  Und  wird  uns  vielßltige  Dienste  leisten. 

In  der  ersten  Harmonieweise  diente  der  Dominantakkord  nur  ab 
Mittel,  die  Fehler  bei  dem  Portschritt  von  der  sechsten  und  siebenten 
Stute  zu  vermeiden.  Dann  haben  wir  gelernt,  uns  seiner  nach  freier 
Wahl  zu  bedienen.  Nun  erst  ist  es  Zeit,  ihn  in  einer  wichtigem  Be- 
stimmung zu  erkennen;  es  dient  nümlich 

B.  der  Bominnntakkord  bei  der  Bildung  des  Onimehlvsaee. 

Der  Ganzschluss  soll  fS.  Vt'S,  unsern  musikalischen  Gedanken  | 
enden,  und  zwar  befriedigend,  das  heisst  in  solcher  Weise,  dass  rnan 
ihn  als  wesentlich  vollendet  und  abgesehlossen  erkennt.  Daher  war  in 
der  einstimmigen  Komposition  die  Tonika,  auf  der  die  ganze  Homposi- 
tion  beruhte,  iu  der  Naturharmonie  die  erste  oder  tonische  Müsse  — 
und  zwar  mit  der  Tonika  in  der  Ober-  oder  Hauptsliwme  Scblussmo- 
ment  geworden.  In  beiden  Fällen  wurde  die  Tonika  und  mit  ihr  die 
Tonart  der  Komposition  bezeichnet ;  und  allerdings  ist  die  Tonart  einer 
Komposition  Grundlage  oder  Grundstoff  ihres  Inhalts. 

Ist  aber  die  Tonika  oder  der  tonische  Dreiklang  wirklich  befnedi-  , 
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gende  Bezeichnung  der  Tonart?  weiss  man,  wenn  wir  c  oder  c-e^g 
angeben,  mil  Bestimmtheit,  dass  wir  uns  in  der  Toiiai  l  CiUxv  befiudeu? 
—  Nein.  Man  kann  es  verniutben,  aber  nicht  sieber  wissen;  denn 
der  Ton  r  sowohl,  als  dr-r  Akkord  c-e-g-  können  in  mehr  als  einer 
Tonart  vorkommen,  letzterer  z.B.  nicht  hlos  in  Cdnr,  sondern  auch 
in  G'  und  fdur*.  Wir  müsspu  aber  möglichst  bestimmte  Bezeichnung 
vorzieha,  um  möglicbsi  befriedigend  abzuscbliessen ;  und  dazu  bedarf  es 
einer  Harmonie,  die  aostobliewlicb  einer  einzigen  Tonart  eigen  ist. 

Eine  solche  tinden  wir  im  Dominanlakkorde.  Abgesehen  eioslwei- 
kn  von  den  Molllonarten,  die  wir  erst  später  sur  BetracbMiog  ziebn, 
könoen  wir  aussprechen : 

jeder   Domiiiantakkord  ist  nur  in  einer  Tonart 
möglicb,  and  zwar  in  derjenigen*  auf  deren  Do- 
minante er  steht; 
s.  B.  der  Doninantakkord  g-h^d-f  nur  in  Cdur.  Dies  ist  der  Fall, 
weil  die  zu  ihm  geblirenden  Töne  sich  nur  in  einer  einzigen  —  in  sei- 
■er  Tonart  —  zusammen  finden. 

Der  Beweis  ist  füllender.  Bekanntlich**  ist  in  Cdur  nichts,  in 
ßdor  das  erste  Kreuz  vorgezeichnet,  das  aus/  fis  machL  Dieses  Kreuz 
(die  Erhöhung  von  f  in  fis)  bleibt  bei  allen  mit  Kreuzen  vorzuzeiehnen- 
den  Tonarten,  in  AAw  u.  s.  w.  Eben  so  ist  in  Fdur  das  erste 
Be  vorgezeiohiiet,  das  aus  h  h  macht ;  dieses  Be  (die  Erniedrigung 
von  //  in  b\  bleibt  bei  allen  mit  Been  vorzuzeichnenden  Tonarten, 
iu  B.  Es  u.  s.  w.  Nun  kann  der  Duniinantakkoi  d  von  6^dur, 
g-b-d-Jf  nicht  in  6^dur  gebildet  werden,  denn  da  fehlt  es  an 
eiiieui  y,  weil  dies  zu  JIs  erhöht  worden ,  —  folglich  auch  in  keiner 
andern  mil  Kreuzen  vorgezeichnelen  Tonart,  weil  in  allen /Py  und  nicht 
/vorhanden  ist.  Eben  so  wenig  kann  ^-h-d-f  'm  ^dur  oder  einer  an- 
dern mit  Been  vorgezfirfniplen  Tonart  gebildet  werden,  weil  ihnen  allen 
h  fehlt,  an  dessen  Stelle  seit  Fdur  b  gelreten  ist.  Folglich  kann  g-h-d-f 
nur  in  T/dur  stattlinden.  Da  nun  alle  Durtonarteu  gleich  gebildet  sind, 
io  gilt  voa  jeder,  also  auch  von  dem  Doniinantakkord'  einer  jeden,  was 
eben  von  Cdur  und  seinem  Dominantakkorde  bewiesen  worden  ist. 

Weil  nun  der  Dominanlakkord  das  sicherste  Zeichen  der  Tonart 
ist,  so  dient  er  zur  Bildung  des  Ganzschlusses.  Bis  jetzt  haben  WMr 
tBsre  Ganzschlüssc  (in  harmonischer  Beziehung)  durch  die  Folge  der 
zweiten  und  ersten  Masse,  oder  vollständiger:  des  Dreiklangs  derDomi- 
lanle  und  Tonika  gemacht.  Jetzt  haben  wir  das  Voilkommnere  erkannt: 
der  Ganzschluss  wird  (in  harmonischer  Beziehung)  durch  Ver- 
bindung des  Dominantakkordes  mit  dem  tonischen  Oreiklang,  in 
den  er  sieh  auflöst,  gebildet  \ 


*  (Jod  autiserdem  ia  £moU  und  FmoW, 
Allfmb«  Mwiklehre  S.  «0. 
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denn  nur  durch  diese  Verbinduog  wird  die  Touart  voUkuiumeo  be- 
zeichnet. 

Nun  aber  lassen  sich  beide  Akkorde  in  mehrfacher  Stellung  ihrer 
Töne  zusanimenstellen,  wie  wir  in  No.  114  gesehn  haben.  Alle  dort 
aufgewiesenen  Formeln  können  als  Ganzschlüsse  gelten.  Allein  wir 
wissen  bereits  (S.  63)  seit  dem  Salz  in  der  Naturharmonie  ,  dass  der 
Schluss  nur  dann  vollkommen  befriedigt,  wenn  der  wichtigste  Ton, die 
Tonika  in  der  wichtigsten  Stimme,  der  Oberstimme,  erscheint.  Dies 
ist  in  No.  114  nicht  durchweg  der  Fall.  Daher  haben  wir  zu  uuter- 
scheiden  zwischen  vollkomniuen  and  on v o  11  komm uen  Schlüs- 
A6II.  Die  erstem  sind  solche,  in  denen,  wie  hier  bei  a  and  b 
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die  Tonika  in  die  Oberstimme  tritt ;  der  stärkste  ist  der  erste  (/i),  weil 
h  im  Dominantakkorde  nach  c  gehen  muss,  folglich  das  Vorgefühl  des 
darauf  lolgenden  c,  also  des  vollkoninmen  Schlusses  er^e^t,  während  d 
sich  auch  in  die  Terz  auflösen  könnte.  Ünvollkommne  Schlüsse  sind 
die  bei  c,  d  und  ^;  hier  sind  die,  welche  die  Terz  des  Ionischen  Drei- 
klangs in  die  Oberstimme  stellen,  immer  noch  stärker,  als  der  letzte 
mit  der  Quinte  in  der  Oberstimme,  weil  die  Terz  der  entscheidendere 
und  wichtigere  Ton  ist. 

Dieser  Auffassung  gemiss  erkennen  wir  als  Regel,  ans  des  voll- 
kommnenGanK-Schlusses  zum  Schlüsse  selbständiger  Sätse  xu  bedienen. 

G.  Abw«i€]iiingoii  Yom  Oaseti  dts  Dominnatekkordei. 

Wir  haben  jetzt  nicht  blos  die  Freiheit,  den  Dominantakkord 
in  Harmonisirungen  einzuführen,  sondern  auch  die  Verpflichtung, 
ihn  zur  Bildung  des  Schlusses  zo  nehmen ;  er  wird  also  weil  öfter  er- 
scheinen, als  früher,  wo  er  nnr  alsNolbbehelf  diente,  um  über  die  be- 
kannlen  Fehler  hinwegzukommen.  Unter  diesen  Umständen  kann  es 
nichl  mehr  mit  gleirhgülligem  Aii^e  angesehn  werden,  dass  durch  die 
AnllÖsung  des  Dominantakkordes  der  darauf  folgende  Dreiklang  (wie 
oben,  No.  116,  a  bis  c  zeigt)  so  oft  seine  Quinte  verliert  t  wir  kdnnett 
dieselbe  entbehren,  aber  daraas  folgt  nicht,  dass  wir  es  i'iberall  müssen, 
dass  wir  nicht  öfters  wünschen,  den  Dreiklang  vollständig  zo  haben ; 
and  zwar  ohne  dies  darcb  eine  neue  llnvolteländigkeit ,  nämlich  des 
Dominantakkordes  (No.  116,  ä  and  e,  oder  No.  114,     zo  erkanfen. 

Um  nan,  wenn  wir  es  wSnscbeo,  den  Dreiklang  vollständig  zu  er- 
halten»  dürfen  wir  von  der  Strenge  des  für  den  Dominantakkord  gegeb- 
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Geselies  Ibeilweis  micblasseo.  Dies  ist  im  Grunde  scboa  in  No. 
114,  a  gesebebn;  strenggenommen  bfilte  der  Diskant  ebenfalls  aus  der 
Demieante  in  die  Tonika  gehn  miissen  $  wir  iiessen  ihn  aber  stebn, 

OkUiveu  %u  vermeideu.  Hier 
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seben  wir  zwei  neue  W^ndongen,  um  nach  dem  Dominantakkord*  einen 
yollsUindiirrn  Dreiklati^  /ii  <(rwinnen.  Bei  a  ist  der  Dominanlakkord 
richtig  nach  c-e-g\  der  Uass  g-  nach  die  Terz  h  nach  r,  die  Quinte 
d  nach  e  g«  lülirl.  Nur  die  Septime  gelit  nicht  hinab  na<  h  deuiselhen 
sondern  gegen  die  Regel  hin.iul  nach  g".  Mit  welchoni  Rechte?  Man 
darf  hoftV-n,  d.iss  die  Abweichung  der  einen  unregelmassigen  Stimme  in 
der  Lnigehung  der  sie  eng  umschlie.ssenden,  ebenmässig  in  Sexten  fort- 
schreitenden  Stimmen  mi  hi  scharf  genug  bemerkt  werden  wird,  um  zu 
verletzen,  zumal  da  der  nach  /"im  All  zu  erwartende  Ton  /•  doch  an 
derselben  Sfelle  -  wenn  auch  in  einer  andern  Siimme  —  zum  Vor- 
schein kommt.  Bei  0  gehn  ebenralls  alle  Stimmen  richtig,  nur  die  Terz 
gehl  nicht  hinauf  nach  r,  sondern  statt  dessen  re^^elwidrig  hinab  nach 
die  Kechlferiiginig  ist  dieselbe,  wie  bei  a. 
Man  erkennt,  dass  hiermit  die  Regel  für  den  Dominanlakkord  kei- 
neswegs aufgehoben  Die  Terz  desselben  hat  durchaus  die  Neigung, 
eine  Slnfe  zu  steigen,  die  Septime,  eine  Stufe  su  fallen  ;  man  fühlt  dies 
(Anm.  S.  90)  am  deutlichsten,  wenn  man  singend  erst  die  Terz  hinauf, 
dann  regelwidrig  hinab,  die  Seplime  erst  hinab,  dann  regelwidrig  hiu> 
aufführt.  Wir  weichen  davon  nur  ab,  um  einen  besondern  Vortbeil  sn 
erlangen,  und  in  der  Hoffnung,  dass  die  Abweiebnng  sieb  verbergen 
oder  durch  die  Verhältnisse  gemildert  sein  werde.  Daher  muss  man 
hier  bei  a  ■ 
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dieselben  Abweichungen  schon  bedenklicher  finden,  weil  sie  sich  bloss- 
stellen;  bei  b  noch  mehr,  weil  sie  in  der  H^iuptslimme,  also  am  ver- 
nehmlichsten, auftreten.  Die  Führung  bei  c  war'  offenbar  die  übelste 
von  allen  *. 


^  Warm  ittdie  Wirkaog  voo  c  ooch  übler  ab  die  voo  6?  —  Ersleus  weil 
•ebeo  4er  ragvtwiilrifta  Pfibraag  der  SeftineOieUaC  nad  Teaer  ia  Qaiatea  gebn; 
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Mil  Hülfe  dieser  Prelheiteo  id  der  Pfibrong  des  DomioanUkkordes 
Ii8«l  flieh  maaeber  Fall  fliesflender  darstellen,  z.  B.>  die  sweile  Bear- 
beitung von  No.  115  in  dieser  Weise. 

b  e 


Bei  b  sind  wir  durch  die  freie  Führung  des  Alts  den  in  No«  115  geselz* 
len  Oktaven  entgangen,  bei  e  der  widrigen  Verdopplung  der  Ters. 

Hierniil  ist  die  Uebung  in  der  freien  Einführung  des  Domiuaol- 
akkurds  augebaiiut 


Dritter  Abschnitt. 

Selbst&ndlger  Gebraueb  iler  Harmottie. 

Es  hat  schon  S.  99  nicht  unbemerkt  bleiben  können,  dasswiruns, 
selbst  abgesehn  von  der  Bescbriinktheit  unsrer  jetzigen  Mittel,  schon 
desswegen  in  untergeordnetem  Kreise  bewegen,  weil  wir  das  freie 
SchalTen  vollständiger  Tonstücke  aurgegeben  und  uns  auf  blosse  Beglei- 
tung gegebner  Melodien  beschiünkt  haben.  Allerdiogs  mSssen  wir  uns 
dies  noch  gefallen  lassen,  so  lange  unsre  hannoniselien  Mittel  zu  arm 
und  unhehülflich  sind  für  höhere  Leistungen  und  so  lange  die  Eniwicke- 
lung  des  Harmoniewescns  uns  ausschliesslich  in  Anspruch  nimmt.  In- 
dess,  sobald  und  soviel  wie  möglich  wollen  wir  das  eigne  Bilden  vou 
Tougestallen  wieder  in  Anspruch  nehmen. 

Freie  und  helVitMÜgend  gestaltete  Liedsälze  (S.  67),  so  beweg- 
liche und  lebendige,  wie  hei  der  ein-  und  zwj'istiinniif^en  Komposition 
schon  gelungen  sind,  können  jelzl  in  der  neuen  Haniioiiievs  eise  nicht 
gelingen.  Denn  noch  vcrstehn  wir  nichts,  als  /u  jedem  Meludietou 
eiueu  Akkord  —  und  zwar  vierstimmig  —  zu  sclzeu,  also  masseo- 


die  erste  Quinte  ist  zwar  eine  kleine,  —  und  dies  ma;  den  Ftll  clwas  leidlicher 
kinstelleii ,  —  aber  die  sweile  iet  eioe  grease.  Zweileot  weil  die  Septime  im 
Widenpmeb  mit  ibi  vmseofteo  bioab  sieb  tebaiegeodea  Rerakter  hiaeefgeswnnueB 
wird.  Bei  h  liat  die  Terz  wenigsieoe  einen  weltern  nnd  liriiftigera  SebritI  sn  thoa, 
wenn  auch  abwärts  si:itt  niirN\nrtH. 

11  Achte  Aufgabe:  HearbeiluD^  der  in  der  Betlage  IV  iiiitgelheiltcn  Me- 
lodien nach  der  S.  IU4  für  die  siebente  Aufgabe  ertbeillen  Anweisung,  duch  mil 
freier  —  und  für  den  SdbluM  oolbwendiger  — -  Eiorülirung  dea  DoninanUkkordes 
■nd  nnter  Benntsoag  ^ler  b  Ne.  114  nnd  117  anf^ewietenea  Slellnnfen. 
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bafl  zu  schreiben:  uud  das  verträgt  sich  schle€bt  mit  feinerer  und 
iebliafterer  Bewegung.  £in  Satz  wie  dieser  ^ 


Aiiegro. 


Diant  sieb  einstiniiBig  («)  oder  alienialb  zweislimmig  (b)  ganz  gat 
au,  wiewohl  sieh  aoeh  Inr  ihn  die  angemessDere  Begleilnng  erat  spSter 
fiodeo  wird.  Unter  der  Last  Ton  vier  mil  einander  gehenden  Stimmen 
dagegen  nnd  mil  maerm  Ina  jetst  noeh  in  weiten  Sefaritten  heramalol- 
pcmden  Basse  (a)  — 


würde  er  erliegen ;  —  träle  gar  [b]  ein  Dominantakkord  in  hekauuter 
Imständlichkeil  ein,  so  würde  der  Fortgang  noch  täppischer. 

Zunächst  also  beschränken  wir  uns  auf  die  Bildung  von  Harme- 
uiegängen,  das  beisst  von  folgerecht  ausgebildeten  Akkordfolgen, 
anfangs  in  einfachster,  ruhigster  Rhythmik  dargestellt.  Dann  wollen 
wir,  wenn  auch  bei  der  Scbwerrälligkeit  unsrer  jetzigen  Harmonik  die 
KompositioD  von  Liedsätzen  noch  nicht  gelingen  kann,  doch  wenigstens 
die  harmonischen  Grundlagen  za  dergleichen  Sätzen  feststellen 
ond  durch  üben. 

Zu  Sätzen  sowohl  als  Gängen  bedarf  es  aber  eines  Motivs  nnd 
teiaer  folgerechten  Fortführung.  Zu  Harmoniegängen  und  Satzgmnd« 
lagen  werden  wir  daher  Harmonie-Motive  brauchen.  Wie  nnn 
Motive  der  Tonfolge  (S.  32)  ans  zwei  oder  mehr  Tönen,  so  bestehn 
Motive  der  Harmonie  (S.  66)  ans  der  Verknfipfong  von  zwei  oder  mehr 
flarmoniegestalten»  das  heisst«  Akkorden.  Als  nächstliegendes  Motiv 
kännte  schon  die  Fortfnhrang  eines  einzigen  Akkordes  gelten,  üeberall 
kahen  wir  nämlich  schon  Akkorde  in  verschiedener  Stellung  ihrer  Töne 
sesehn»  z.  B.  in  No.  109  den  grossen  Dreiklang  anf  e  so»  dass  bald  die 
Oktave,  bald  die  Terz,  bald  die  Quinte  In  der  Oberstimme  lag.  Diese 
Mhoig  der  Akkordtöne,  vermöge  deren  der  Grundton  zwar  immtr  an 
aoner  Stelle  (in  der  tiefsten  Stimme)  bleibt,  die  Oberstimme  aber  ent- 
weder die  Oktave,  oder  Terz,  oder  Qninte  (nnd  bei  Stptimenakkorden 
die  Septime)  im  Akkord  übernimmt,  nennt  man  die  L  agen  des  Ak- 
kordes und  zwar  die  erste,  zweite,  dritte  —  oder  Oktav-,  Terz-, 
Quint-Lage.  Dies  leitet  auf  jene  ersten  Motive,  iu  denen  ein  Akkord 
durch  einige  oder  alle  Lagen  geführt  wird. 

Marx,  Roaf.-L.  I.  7.  All.  B 
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Was  wir  hier  am  grossen  Drciklang  auf  t  und  am  kleinen  auff 
gezeigt  haben,  kann  niil  jedem  Drciklang;  auf  mannigfache  Art  ge- 
gescbelin  $  auch  mit  dem  Domioantakkord  wie  hier  bei  <i, 


124 


und  allen  Akkorden,  die  wir  kSnflig  noch  auffinden  werden. 

Bei  dem  Dominantakkorde  könnte  die  Durehfohning  durch  die 
Lageo  auf  den  ersten  Augenblick  fehlerhaft  scheinen.  Denn  wir  wissen, 
dass  derseihe  fortschreiten  moss  in  den  tonisehen  Dreiklang,  dass  seine 
Septime,/*  hinab  nach  e,  seine  Ter«  h  aber  aufivärls  nach  e  schreiten 
niuss ;  und  hier  geht y*nach  h  und  h  nach  d,  dann  wieder  h  nach  d  und 
so  fort.  Allein  man  erkennt  gar  bald,  dass  der  Augenblick  des  rechten 
Fortschreitens  nur  noch  nicht  gekommen  ist;  der  zweite,  dritte  und 
vierte  Akkord  sind  nur  loi  ts(  lireitende  Wiederholungen  des  ersten,  und 
nur  die  Wiederholung  niuss  sich  —  wie  wir  iu  No.  124,  b  sehn  — 
nach  der  obigen  Regel  auflösen. 

Eine  zweite  Reihe  von  Motiven  würde  die  Verknüpfung  nächsl- 
verwandfer  Akkorde  geben.  Die  drei  grossen  Dreiklürige  auf  Tonika, 
Oberdominante  und  ('nterdominanle  sind  mit  ihren  Tönen  in  einer  und 
derselben  Tonart  enihallen,  werden  aber  von  uns  als  entlehnt  betrach- 
tet aus  den  Tonarien,  in  denen  sie  tonische  Harmonien  sind  (S.  81) 
und  erinnern  an  diese  Tonarien,  oder  stellen  sie  vor  und  stehen  eben 
so  wie  diese  mit  einander  in  nächster  Verbindung.  Daher  erkennen  wir 
als  Motiv  engsten  Zusammenhangs  die  Verknüpfung  der  Dreiklänge 
von  Tonika  and  Oberdominante»  die  wir  hier 


12  Für  dieses  nod  viele  folgende  Nolenbeispiele  sei  ein  Hir  allemal  bemerkt, 
dass  Harmonien  in  so  hoher  Laj^e  nicht  in  gebührendem  Vollklan^  eriöneo.  Man 
muss  bei  allen  —  nur  der  nanmersparniss  wegen  so  un(iünslig  dargestellten  Har- 
DioaieD  wenigstens  den  Bass,  bisweilen  den  ganzen  Akkord  eine  Oklave  tiefer  stel- 
len. Die  Beispiele  No.  122  and  124  würden  io  dieser  Weise 
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dargestellt,  giiiisiigr'r  \iirkea. 

Dagegen  soll  der  Schüler  nicht  über  die  normalen  vier  Slimnieo  bJnaasgebn, 

weil  Vcniiipplunp  des  Basses  in  Oktaven  oder  \  oM^rifTipkcit  nllerdings  die  sinnliche 
W  irkung  ethüht,  Iricht  aber  das  Ohr  übertäubt  uod  die  aufiueiksamere  nod  feinere 
Auffassung  der  Harmonie  beeintxiicbligt. 


I 
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m  allen  Lagen  aufweisen,  dessgleicben  dea  Vereio  der  Dreiklänge  von 
Tonika  und  linterdominaDle,  die  hier  — 


126 


 rt 
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ebenfalls  in  allen  Lagen  auftreten.  Hier  sowohl  wie  in  allen  sonstigen 
BildnDgen  führen  wir  jede  Stimme  in  den  nächsten  Ton  des 
folgenden  Akkordes,  oder  lassen  sie,  wenn  es  sein  kann,  auf  demselben 
Ton  steho.  Wollen  wir  z.  B.  aas  dem  Dreiklang  der  Oberdominante 
in  den  toniseben,  oder  aas  diesem  in  den  der  Unterdominante  gehn,  so 
wird  dies  in  der  Regel,  das  beisst  ohne  besondem  Antrieb,  nicht  fog- 
Kcb  so,  wie  hier  bei  a  — 

b 
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geschehn,  sondern  fliesseuder  und  zusaaiuieobaogeoder  in 
der  bei  h  grzeiglen  Weise*. 

Nachslverwandt  sind  bekanntlich  auch  die  ParalleilooarleD :  folg- 
lich geben  auch  ihre  tonischen  Akkorde 
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i 
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Harmonierootivc  nächsten  Zusammenhangs.  Allein  hier  zeigt  sieh  das 
nnbefriedigendere  Wesen  (S.  97]  der  Mollakkorde.  Verbandne  Dur- 
akkorde lassen  sieb,  wie  hier  bei  a  — 


12^ 


 ^  ^5  (Tf 

1  


I 


I 


unbedenklich  wiederholen;  gleiches  Hin-  und  Hergehn  von  Dur  zu 
MoU^  wie  bei  b^  würde  Anstoss  und  Missstimmuug  erregen. 


*  Diersn  der  Anhaag  D. 
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Nächstverbunden  müssen  endlich  der  Dreiklang  auf  der  Dominante 
mit  dem  Dominanlakkorde  (der  nur  Erweiterung  des  erstem  ist;  und 
der  tonische  Dreiklang  mit  dem  Dominant^tkkorde  (wegeo  der  inoigeo 
Beziehung  des  letztern  auf  den  erstem)  genannt  werden. 

tlierinit  ist  die  Reihe  der  llarmoniemotive  —  selbst  auf  unserm 
jetzigen  beschränkten  Standpunkte  —  keineswegs  beschlossen.  Wir 
wissen  bereits ,  dass  auch  Akkorde ,  ' die  our  entferntere  BezieboBg 
(äiisserlich  durch  gemeioscbafUiche  Töae  angedeutet^  oder  gar  keine 
babeo,  aJs  eiwa  die  gemeinsaBie  Tonart,  z.  B.  die  hier 


aufgestellten,  einander  folgen  können.  Möglich  ist  es  daher  allerdings, 
auch  aus  solchen  Akkordverbindungen  Harmoniemotive  zu  bilden.  Al- 
lein man  wird  bald  gewahr,  dass  damit  nicht  weit  zu  kommen  ist.  In 
seltner  Anwendung  können  fremde  liarmonieschritte  überraschend, 
feierlich  und  erhaben  oder  sonst  karakterislisch  wirken ;  so  der  oben 
bei  a  bezeicJiaele»  wenn  er  nur  in  rechter  Fülle  dargestellt  wäre*. 
Wiederholt  man  aber  wie  oben  bei  b)  oder  häuft  man  dergleichen 
Schritte,  so  wird,  was  Anfangs  überraschend  war,  bald  befremdend, 
barock,  verwirrend. 

Allen  Dreiklängen  der  Tonart  schliesst  sich  der  Dominantakkord 
beqaem  an.  Allein  ancb  diese  Verbindung  kann  nicbt  weit  fuhren,  da 
der  Dominantakkord  sieh  —  soviel  wir  bis  jetzt  wissen  —  jederzeit 
and  ungesäumt  in  den  tonischen  Dreiklang  auflösen  mnss. 

Erwagt  man  endlich,  dass  in  jedem  der  bisher  angedeuteten  Har- 
moniemotive 

1.  bald  einer  oder  der  andre,  bald  beide  Akkorde  wiederboh, 

2.  oder  durch  die  Lagen  gefuhrt,  femer 

3.  in  verschiedner  Rhythmisirung  dargestellt, 
dass  femer  jedes  Motiv 

4.  durch  Wiederholung  oder 

5.  Zufügung  von  neuen  Akkorden  erweitert  werden  kann; 

so  finden  wir  hier,  wie  Irüher  in  der  einstimmigen  Komposition  eher 
die  Wahl  unter  vielen  Motiven  als  das  Aulliniien  derselben  Bedenken 
erregend.  Mit  jedem  Fortschritt  übrigens,  den  wir  in  der  Harmonie- 
kunde thun,  wird  sich  der  Stoff  zu  dergleichen  Motiven  mehren. 


*  Atif  solchen  Wendungen  beruht  ein  prros-<er  Tticil  tifs  Reizes,  den  ToDsätzf 
aus  (itT  Zeit  des  15.  bis  17.  Juhrhoii Joris,  naiueallich  Halestrina's,  Las«us'  und 
beidet  Gabneli  auf  ans  ausüben.  Anrh  uns  IVeuern  kauo  dergleicbeo  am  recbleu 
Orte  zu  Gute  kommeo;  es  bervorsucbeii  —  oder  g«r  durch  tJebuog  sich  eiogewüh* 
oeD,  wttrde  t«  Maiiler  «od  Uawahrhafligfceit  führeii. 
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Die  erste  Verwendung  für  dieselben  erfolgt,  wie  oben  (S.  113) 
gesagt,  zu  der 

A.  Büdung  von  Harmoniegängen. 

Es  wird  hier  ein  kleiner  Anfang  damit  gemacht ;  wir  werden  aber 
öfters  anf  diese  Anfgabe  zurnekkommen. 

Diese  Üebnng  dienl  zunächst»  den  Schuler  in  der  Harmonie  nnd 
ibreo  lebendigen  freien  Gebraneh  einheimisch  zu  machen.  Ihre  liefere 
Bedeutsamkeit  werden  aber  die  Harmoniegänge  erst  später  enthüllen» 
wenn  sich  zeigt»  dass  sie  wesentlicher  Bestandtheil  grosserer  Rnnst- 
fonnen»  durchgreifendes  Mittel  för  Fortheweguug  und  Verknüpfung 
■nsikaliseber  Salze  und  Grundlage  unzähliger  Melodien  und  Satzbil- 
dangen  sind. 

Im  Allgemeinen  kann  schon  jede  Akkordreihe,  die  sich  nicht  in 
periodischer  oder  Satzform  fest  abschliesst,  harmonischer  Gang  heissen. 
AUo  schon  dieser  Theii  der  harmonisirleu  Tonleiter  — 


kann  als  solcher  gelten  \  ebe  andre  Akkordfolge  iSsst  sich  aus  der 
Verknüpfung  der  Lagen  und  Auflösungen  des  Dominanlakkordes  — 


bilden,  wiewohl  sie  vielmehr  für  einen  Salz»  nur  von  geringer  melodi- 
scher and  rhythmischer  Entwickelung,  angesehn  werden  muss.  Eine 
dritte  Akkordfolge  liegt  in  No.  III  vor»  in  den  sechs  Akkorden  über 
terzenwcis'  absteigendem  ßasse»  der  man  nur  Dominanlakkord  und 
lanischen  Drei  klang  anzuhängen  hülle»  um  sie  ebenfalls  satzarlig  zu 
seUiosfen»  wie  No.  13S  zeigt.  f 

Eatsebiednere  Barmoniegänge  gewinnen  wir  aus  der  Verknfipfung 
von  zwei  od^r  mehr  Akkorden  zn  einem  Harmoniemotir  und  der  Ver- 
folgung desselhen  in  folgerichtiger  Weise.  So  haben  wir  z.  B*  in  No. 
t25  tonischen  nnd  Dominant-Dreiklang  —  also  zwm  Dreiklinge — 
Yttkanpfi»  deren  zweiter  eine  Quarte  tiefer  (oder  Quinte  hSher)  steht» 
wie  man  an  den  GnindtSnen  im  Basse  bemerkt.  Riemach  fahren  wir 
also  den  Baas  mit  darobergestellten  Dreiklängen  in  zweierlei  Weisen» 
wie  hier»  bei  a  nnd  6»  * 
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fort  nod  gewinnen  damit  zwei»  wenn  auch  nicht  ausgedehnte  Ginge*,  j 
Der  erstere  hätte  sieb  mit  einem  erweiterten  Aufschritle  nach  f  um 

einige  Schritte  fortsetzen  lassen.  | 

Welche  Gänge  sich  aus  den  Motiven  No.  126  und  entlegnem  bilden  , 

lassen,  wie  man  durch  Erweiterung  der  Motive,  durch  Lagenwcchbcl  i 

und  Rh\  thmisirung  zu  neuen  Gcslailungen  kommen  kann,  dies  durch-  ' 

zuarbeiten  darf  dem  Schüler  überlassen  bleiben  j 

Die  audre  Weise  freier  Verwendung  der  Harmonie  ist  die  ebenfalls  i 

S.  113  angekündigte  j 

B.  Bzldong  yon  Liadeignmdlagea. 

Liedförmige  Sätze  (wie  alles  Andre)  werden  vom  Künstler  Dicht  . 
etwa  so  geschaflen,  dass  er  erst  eine  Harmoniefolge  bildete  und  dann 

eine  Melodie  dazu  suchte,  oder  umgekehrt  erst  die  Melodie  erfände  und  | 

dann  sich  nach  einer  Begleitung  umsähe.    Vielmehr  tritt  ihm  Beides  ' 

vereint«  das  Ganse  in  seiner  wesentlichen  Einheit  vor  das  innere  Auge  ' 
und  es  ist  ihm  möglich,  dasselbe  wenigstens  in  bezeichnenden  Zügen, 

wenn  nicht  ganz  vollständig,  sogleich  festzuhalten.  Hiernach  hat  auch  | 


*  Die  l'>\veileruiif;  ptwiiinen  wir  spaler,  in  No.  166. 
\'6  ?ieuQte  Aufgabe:  der  Schüler  bat 

1.  In  Cdor  acbriHlich  aas  dm  geeigoetea  HannoDiMiolivea  Gäo^  zq  bil- 
deO|  sie 

2.  am  InstrameDt  io  allen  Lagen  nnssnfiibreo,  daon 

3.  dieselben,  ebenfalls  am  Instmmeat,  allmäblig  auf  die  andern  Tonartea 

lu  übertragen. 

Diese  rdiuiip  muss  Nori  Zeit  zu  Zeil  wieder  aufgenommen  werden,  bis^N'orstellung 
und  Darslt-liung  dem  Schüler  lieber  und  gelautig  worden  sind.  Je  Üeissiger  jeder 
Gang  mit  Hntfe  des  Lagenweebsels,  wie  bier  — 


(ein  aus  >o.l33,  b  genommener;  durchgearbeitet  wird,  deslo  geUafiger  uad  flieS' 
«ender  Herden  Vor-  nod  Darsleiluugsvermügeu  entwickelt. 
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bei  den  Aufgaben  in  cinhtiniiniger  Komposition  und  Nalurharmonie  ge- 
sltebl  wei  den  sollen.  Auf  unserm  Jetzigen  Standpunkte  dagegen  haben 
wir  bereits  S.  113  das  Unzulängliche  unsrer  dermaligeu  Harmonie- 
gescbickliciiki'il  für  freien  Satz  erkannt;  es  darf  also  von  jener  künst- 
lerischen Liedkomposilion  nicht  die  Rede  sein.  Wohl  aber  können  wir 
QBtersuchen ,  welche  Harmonie- Grundlagen  für  Liedsätze  anwendbar 
sind  und  uns  dieselben  geläufig  machen.  Dies  ist  eine  nützliche  V^or- 
iibang  für  die  wirkliche  Liedkoinposition,  giebt  beiläufig  eine  Reihe  von 
Vorspielen  (Präludien  an  die  Hand  deren  man  vor  dem  Begina 
einer  Musik  bisweilen  bedarf,  um  die  Zuböreudeu  aufmerksam  zu  ona» 
eben,  oder  die  Sänger  auf  den  Anfangston  binzuleilen)  und  bietet  neoe 
Gelegenheit,  fliessenden  Gebrauch  der  Uarmonie  zu  üben. 

Für  jetzt  kommt  blos  die  satzförmige  und  periodische  Liedkompo- 
silion in  Betracht;  für  die  Darstellung  zwei-  und  dreitheiliger  Liedsätze 
genügen  uosre  barmonischen  Mittel  noch  nicht. 

!•  Saizartige  Liedfarm* 

Das  Lied  in  Satsform  wird  der  Regel  nach  (S.  42)  eine  Aasdeh- 
ouDg  von  4  oder  8  Takten  haben  und  muss  (S.  63)  mit  einem  Ganz- 
scblass  enden.    Hier  — 


sieht  man  die  Norm  für  dasselbe:  es  ist  die  Tonart  Cdur  vorausgesetzt 
und  mit  iicr  Ganzschluss  in  derselben  Dominantakkord  und  toni- 
scher Dreiklang)  bezeichnet;  alle  leeren  Takte,  so  wie  die  ersten  zwei 
oder  drei  i'heile  des  vorietzten  Taktes  können  nach  Belieben  —  natür- 
lich fehlerlos  und  zusammenhängend  —  harmonisirt  werden*  Dabei 
stellt  sich  heraus,  dass  die  einlaehste  Liedanlage  wenigstens  zwei  Har- 
monien (Dominantdreiklang  und  Dominantakkord  für  Eins  gerechnet) 
Merty  die  hier  bei  a 

a  b 


:-ra~:: 


"CT  -Q-  "CT  -CT 

in  der  Kürze,  bei  b  breiter  aufgestellt  sind.  Der  nächste  Akkord,  den 
man  hinzoziehen  möchte,  wäre  der  Dreiklang  der  Unterdominante; 


ihm  wfirde  sich  der  Dreiklang  der  Parallele  ~  oder  die  in  No.  III  gd> 
londne  Akkordreihe  — 
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amehliama.  Abgesebo  rem  ailen  sontl  aodi  MlSgliefaen  mm  mk 
aaeh  jeder  Gang  zum  Licdsatse  gestaltca  laste«,  sobald  wir  ihn  ange» 
vessena  Aosdehaiuig  (von  2,  4,  8,  attonfiills  6  —  nieht  gern  3  oder  h 
Takten)  and  den  nothwendigea  Sehlnae  geben,  s.  B.  dieser  — 


q  8-:=: 
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der  sieh  bis  zum  vierten  Takte  fortfuhren  liess  und  auch,  von  seinem 
sechsten  Takt  an,  so  wie  hier  bei  a 


hätte  geschlossen  werden  können.  —  »Aber  dann  wäre  der  Sehlnae- 
akkord  auf  den  siebenten  und  der  Dominantakkord  auf  den  sechsten 
Takt  gefiUen !«  —  Dies  wäre  kein  Fehler.  Wir  wissen  schon  von  S.  44 
her,  dasa  ans  freisteht,  einfache  Taktordnangen  in  nnsammeogesetzte 
zu  verwandeln;  man  verwandle  die  Taktarl  von  No.  139  durch  Zu- 
sammenziehung von  je  zwei  Takten  in  \  Takt  (oder  unter  Verwand- 
lung aller  Halben  in  V'ierlel  in  }  Takt,  wie  oben  bei  b  ,  so  bescbraukl 
sich  (iu3i  Ganze  auf  vier  Takle  und  der  Schiussakkord  fällt  auf  den 
vierten  Takt. 


2.  Periodische  Liedform* 
Die  Norm  für  das  periodische  Ued  kann  grundsätzlicb  aar  diese — 

...  |^^^35p^gggj^päg}|äg 

sein,  gleichviel,  ob  man  sie  auf  aweimal  vier,  oder  sweimai  zwei,  oder 
zweimal  acht  Takte  erstreckt;  der  Vordersatz  erhält  einen  Halbscblass, 
zn  dem  der  tonische  Dreiklaog  in  den  Doonnantdreiklang  schreitet ;  der 
Nachsatz  erhSH  einen  Ganzscbloss.  Die  Buobstaben  C  G  und  G  C  deu- 
ten (wieder  Cdur  als  Tonart  angenommen]  dies  au.  iiier 
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geben  wir  wenigsteM  eine  Aisföllmif  der  Norm«  alle  weitem  der 
üebung  des  Sellien  uberkflseiMl. 

So  gewiss  übrigens  die  hier  aufgestellte  Norm  im  Ail^emeinea  die 
sacbgemässeste  ist,  wie  sich  schon  bei  der  Natarharmonie,  dann  aber 

jjrundliiher  aus  der  Bedeutung  des  Gegensatzes  von  Tonika  und  Domi- 
nante hat  eikeuiieii  lasseu:  so  tiudel  der  Komponist  sich  doch  bisweilen 
bewogen, 

aj  im  Halbschlusse  statt  des  tonischen  Dreiklanj^s  den  der  Lnter- 
dominante  (als  uächstivichtiger  Akkordj  dem  Dreiklauge  der 
Oberdominante  vorauszuschicken 


143 


b]  statt  des  Haibscblusses  einen  unvollkommneu  Ganzschluss,  wie 
hier  bei  n, 


144 
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ß)  statt  des  Ganzschlusses  mit  Dominantakkord  und  tonischem 
Dreiklang  einen  aus  den  Dreikläugen  der  Unterdomittante  mid 
Tonika  gebildeten  Scbioss  (wie  oben  bei  b) 
ZQ  setzen;  den  letztem  Schluss  nennt  man  Rirehensehlnss**.  Es 
ist  leicht  einziisehny  dass  alle  diese  Wendungen,  so  gewiss  sie  unter 
Cmsländeo  recht  oder  ndthig  sein  können,  doch  dem  Begriff  eines 
wahren  und  bestimmt  wirkenden  Schlusses  nicht  so  wohl  entsprechen» 
als  die  normalen  Wendoqgtn.  Der  Halbschlnss  in  No.  143  bringt  zwei 
nicht  Terbnndne  Akkorde  zusammen ;  der  nnvoUkommne  Ganzschluss 


*  Wunderlich  feajtf  Ist  dieser  Schluss,  da  die  Akkorde,  die  iho  bilden,  nicht 
eiomal  zusaaiinenhäB^en,  wie  schon  oben  bemerkt  norden,  fndess  int  er  bisweilen 
vi«  gich  im  Chontbatze  zexfen  wird  uneolbohrliob.  Dagegen  hat  die  neuerdings 
wieder  hervorgeholte  Meinung;  jeder  Dreiklang  der  Tonart,  dem  der  Dominant- 
irciklMg  folge  (aU4  in  C4«r  die  Dreiklämge  auf  D,  E  nod  A  aotter  daneii  aof  G 
aid  #)  Mlde  aüt  diewn  elsna  HalbsohloM,  sieh  wader  visieafebaftliefc  oMh  er> 
rahrungswittif  begrBodeU  Nur  ein  rhythmischer  AUekailt  k«DO  daso  (wie  su  je- 
dem Momente  der  Ton-  und  Akkordfolge)  eintreffen. 

•*  Dieser  Kirchenschloss  ist  einer  von  den  Schlüssen,  die  das  System  der  Kir- 
ebrntonarten,  über  welches  in  der  Lehre  vom  Cburalsatze  berichtet  wird,  festgestellt 
hat;  daher  sein  Name.  —  Die  Beaeoouog  authentischer  und  pUgaliseher  Schluas 
für  Gans-  nad  KirehesMbliisa  ist  IrreltUeiid,  wie  man  dtm  Begriff  des  Avthas- 
Uteben  iwd  Plagalea  io  des  Kirebeataaaitee  eatgehneo  kana* 
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bei  m  In  No.  144  wfirde  deo  oonnalen  Gansscblass  am  Ende  des  Lied- 
satees  beeiniräcbtigen ;  der  Kircbenschlnss  bexeicbnet  nicht  einmal  mit 
BesUmmibeil  die  Tonart;  er  ist  ebensowohl  in  Fdnr  als  in  Cdur  mög- 
lich und  wurde  dort  als  normaler  Halbsoblass  dienen.  Wir  mossea 
daher  die  früher  (bei  No.  141)  aufgewteaenen  Schlüsse  als  Norm  fest- 
hallen,  dürfen  aber  auch  die  abweichenden  Wendaugeu  iuden  Lebuugeo^^ 
zu  Liedeügruudlageu  uicbt  ausser  Acht  lasseu. 


Vierler  Abschnitt. 


Anwendung  fester  llarnioniemotive  auf  Begleitung« 

In  der  Ausarbeitung  der  Hannoniegänge  ist  endlich  jene  folgerich- 
tigere nnd  darum  festere  und  tiefer  wirkende  Durchführung  eines  be- 
stimmten Motivs  zurückgekehrt,  die  wir  in  den  frühem  selbständigen 
Arbeiten  stets  beobachtet ;  bei  der  Harmonisirung  gegebner  Melodien 
aber  haben  wir  sie  bis  jetst  ausser  Acht  gelassen.  Das  konnte  anch 
bingehn.  Denn  einestheils  ist  noch  die  Frage,  ob  nnsre  jetiigen  Me- 
lodien Anlass  za  motivgetreuer  Harmonisirung  geben,  anderotheik 
hatten  wir  genug  sn  thun,  anf  dem  noch  neuen  Felde  der  Harmonie  die 
ndthigen  Mittel  zu  linden  und  fehlerlos  anzuwenden.  Offenbar  wird 
aber  folgerechtere  Barmonirgestaltung  auch  diesen  Sätzen  höhere  Kraft 
verleihn. 

Wir  wollen  daher  von  jetzt  an  danaeh  trachten,  bei  der  Harmoni- 
sirung gegebner  Melodien  ein  sich  etwa  darbietendes  harmontsehes 
Motiv,  so  weit  es  gebt  und  so  weit  wir  es  nicht  zu  ermüdend  finden, 
fortzuführen. 

Versuchen  wir  es  an  nachstehender  iMcIodie,  die  zunächst  nach 
der  ersten  Harmonieweise  bearbeitet  worden  ist. 


3  3   8  8 
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14  Zehnte  Auff^abe:  es  werden  HariuonießruiKilagen  zu  Licdsnlzea  in 
Satz-  und  periodischer  Form  erst  mit  den  oormaleo,  dann  mit  den  ausuahnisiveisea 
SehlvMfemen  anifearbeilol,  und  >w«r  goertt  Mhriftlieh  ia  Cdar.  Dinn  werden 
si«  illmlblis,  aber  blos  am  loitraoieotj  io  die  andern  Tonarten  iibertregen. 


Anwendung  fester  Hannoniemotive  ai{f  Begleitung,  123 

Hier  zeijjcu  sich  bei  -.Y,  B  und  C  Uebelstände,  die  in  der  ersten  Har- 
monieweise'' wobl  gemildert ,  nicht  aber  {^anz  überwunden  werden 
kouüleu  ^  bei  ^  gehen  Bass  und  Alt  in  Olkaven,  Bass  und  Tenor  in 
Quinten,  bei  C  Bass  und  Diskant  in  Oktaven,  Bass  und  Alt  in  Quinten, 
nur  dass  die^c  Fohler  durch  Gegenbewegung  (S.  107]  gemildert  siodf 
hd  A  treteo  nicht  blos  uuzusammenhängende  Akkorde  au  einander, 
sondern  es  geschiebt  dies  anch  mit  gewaltsamer  Bewegung  (S.  116;  der 
Oberstimmen,  die  Quarten-  und  QuiotenschriUe  machen.  Diese  l  cbel- 
stände  lassen  sich  m  der  zweiten  Harmonieweise  beseitigen.  Wir  füh- 
ren jetzt  diese  so  ans: 


Bei  a  verrath  schon  die  Melodie  ein  noch  zweimal  und  zuletzt  zum 
drittenmal  wiederkehrendes  Motiv,  zu  dem  sich  das  harmonische  Motiv 
von  No.  136  verwenden  lässt.  Das  harmonische  Motiv  zeigt  zwei 
Dreiklänge  nher  einem  eine  Quarte  steigenden  Basse.  Dies  lisst  sich 
vom  ersten  zum  zweiten,  zweiten  zum  dritten,  fnnflen  znm  sechsten 
Takte  (wie  die  daronterstehenden  Buchstaben  zeigen)  wiederholen  und 
verleiht  dem  Satz  auch  in  harmonischer  Beziehaog  eine  Folgerichtigkeit 
und  Einheit,  die  unsern  bisherigen  Harmonisiroogen  nicht  eigen  w  ar. 

Bei  d  folgen  drei  Molldreiklänge  aufeinander;  allein  die  vorüber- 
gehende rrübniss  (S.  104j  wird  durch  den  \  urlheil  dcr;Foigericbtig- 
keit  aufgewogen. 

Bei  c  und  e  müssen  die  Mittelstimmeu  unruhig  hin  und  her  fah- 
ren. Wir  könueu  das  von  jetzt  au  so  — 


*  Schon  8. 95  iatdarasf  hinsedeulet  worden,  dass  die  erste  Harmonieweite^icht 

fSr  alle  Melodieschritte  ohne  Ausnahme  geoSgt.  Wenn  die  UeberziCferuiigr  zweimal 
5  oder  ^  odrr  ')  vvi^i,  wenn  die  Melodie  zu  pmsse  Sohrille  mticht  und  dabei  fremde 
Akkorde  aneinander  zu  bringen  uothigt,  dann  sind  Fehler  (»cier  werii<rstens  heftige 
Qod  befremdliche  Weoduo^a  nicht  zu  venneideu.  Allein  dies  Ihut  dem  GeHiuo, 
den  wir  aus  der  eriton  Harmoniewoiio  siobsi  kttaeo  Ahbrach,  d«  wir  ooa  mit  die- 
ser Weife  Bar  in  du  Gebiet  der  Hamoolk  blneinlinden  wolleo,  um  ooa  (»od  wir 
haben  sehoa  dea  Anftof  genaebt)  daae  reieber,  freier  and  saf  leieb  knaatniMiger 
ia  demselben  zu  entfalten. 

ludess  machen  diese  möglichen  üebelstHnde  dringfend  rathsam,  dass  der  Schü- 
ler sich  nach  Lfidt  n  andern,  als  den  vom  Lehrer  gegebnen  Melodieo  in  erster  Har- 
monieHCTse  übe.  iNur  ia  den  zu  gegenwärtigem  Abschnitt  gehörigen  Melodieo  ist 
die  HüclLsicht  auf  jcoe  Uebelstände  (oulbgedruageu;  bei  Seile  gesetzt  worden. 
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vermeiden,  iadem  wir  die  ohnebin  eotbebrlicbe  Quinte  des  Oreiklang» 
aufgeben. 

Die  Durcharbeitung  weniger  Melodien  wird  für  diese  neue  Auf- 
gabe    die  blos  eine  neue  Anwendung  der  vorigen  ist,  genügen. 


15  Blfle  Asfcake:  Btarleiiwip  der  ia  d«r  Beitog«  V  g«9»fcra  Melodie» 
uter  Benlnng  der  aBweodbarea  Hanioiiieiuotive.  Die  Beerbeitang  nach  4er  er> 

tten  Harmoniewcise  'mit  Ziffern]  kann  unterlassea  werden,  ^-iirde  obnebin  [wie 
No.  145  zeigt}  nicht  ohne  Bedcnkiicbkeiten  bleibea.  Mar  wer  noch  eioea  «icluunn 
Anhalts  hedärfen  sollte,  mag  sie  voraasscbid^en. 
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ümkehniiig  der  Jlkkorde. 

Bis  hierher  haben  wir  vorzüglich  Aufliodung  und  Verbindung  der 
Akkorde  im  Auge  gebäht  und  auf  gute  melodische  Führung  der  Stim- 
lueü  nur  beiliiuiig  einige  Kiicksiclit  genommen.  Die  Mittelstimmen  ha- 
ben wir  möglichst  nahe  au  die  Obers  Ii  uiiiie  gesetzt,  weil  wir  noch  bei 
der  ersten  Ansicht  (S.  93)  slehn  geblieben  waren,  dass  die  Begleitung 
sirii  zur  Haupistimme  halten  und  desshalb  so  nahe  wie  möglich  bei  ihr 
bleiben  solle.  Dies  Verfaliren  hat  vor  manchem  Zweifel  und  Fehler 
bewahrt  und  das  Erkennen  der  Akkorde  erleichtert.  —  Aber  innre 
Nolhwendigkeit,  dass  die  Mittelstimmen  so  nahe  wie  möglich  an  die 
Oberstimme  treten  müssen,  ist  nicht  vorhanden.  Die  Verbindung  der 
Sfimmen  beruht  auf  ihrem  harmonischen  Zusammenhang,  nicht  auf  ihrer 
äusserlichen  Nähe.  WVnn  wir  cisy  dis  zu  einander  stellen,  so 
haben  wir  die  nächstliegenden  Töne  zusammengebracht,  aber  ohne 
hariDOoisehen  Zusammenhang;  dagegen  gehören  4ie  Töne  c-e-g  za* 
nmmen,  ond  bilden  eine  Harnonie,  wären  sie  auch  durch  Zwifcheo- 
riome  von  mebrem  Oktaven  von  einander  getrennt. 

Am  aafreiesteB  nnd  nngefügesten  fielen  die  Bässe  aus.  Oeon  da 
wir  ihneo  stets  nur  die  Grondtöne  der  üamionie  gehen  konnten ,  so 
gingen  sie  fast  isuner  in  Quarten-,  Quinten-  und  Oktavensehritten  ein- 
her, was  ihnen  denn  freilieh  ein  holpriges  Wesen  gab.  Dies  ist  aber 
keineswegs  im  Wesen  der  Harmonie  nothwendig  begründet.  So  gut 
wir  jeder  andern  Stimme  bald  den  Gmndton  (die  Oktave) ,  bald  Terz, 
Quinte,  Septime  des  Akkordes  gegeben»  so  gut  ist  dies  aueb  bei  dem 
Basse  statthaft.  Auch  ihm  wollen  wir  von  nun  an  beliebige  Intervalle 
suertheilen;  statt  des  Orundtons  soll  er  bisweilen  die  Terz,  Quinte 
oder  Septime  des  Akkordes  nehmen,  der  Grundton  aber  soll  dann  in 
eine  andre  Stimme  gelegt  werden. 

Ein  Akkord,  dessen  Grundion  aus  der  tiefsten  in  eine  höhere  Stim- 
me versetzt  worden ,  heissl  umgekehrter  Akkord  oder  kurzweg 
Umkehrung;  auch  das  Verfahren  heissl  Lmkehrung  der  Ak- 
korde. Im  Gegensatze  zu  den  umgekehrten  Akkorden  heissen  die 
nicht  umgekehrten:  Grundakkorde. 
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Erster  Abschnitt. 
Kenntniss  der  UmkehruDgen. 

A.    Aofweisung  der  Umkehrnngen. 

Weon  der  Gmtidtaii  seine  Stelle  verlisst,  so  mm  ein  sndrer  Tod 
des  Akkordes  der  tiefste  werden.    Nicht  Grundton  wird  er, 

sondern  nur  tiefster  Ton;  denn  Grundton  nannten  wir  ja  (S.  78)  den- 
jenigen Ton,  auf  dem  wir  einen  Akkord  ursprünglich  erbaut  hatten, 
der  im  Terzenbau  des  Akkordes  der  tiefste  war;  dieser  bleibt  Grund- 
ton, er  mag  zu  uutersl  oder  zu  oberst,  oder  in  die  Mitte  gestellt 
werden. 

Wie  viel  l'mkehrungen  eines  Akkordes  giebles?  —  So  viel,  als 
er  ausser  dem  Grundton  Töne  hat,  die  die  tiefsten  werden  können; 
also  vom  Dreikiaoge  zwei,  vom  SeptinieD  -  Akkorde  drei,  die 
hier  — 


1 

1*8 


dergestalt  aafgexeiebnet  siod,  dass  der  Grund  ton  in  den  Lmkebmngen 
dnrcb  eine  grössere  Note  kennilich  gemacht  ist. 

Diese  Umkehrnngen  der  Akkorde  sind  so  merkenswertb,  dass  man 
ibnen  besondre  Namen  gegeben  bat.  Man  sXbIt  nimlicb  vom  jedes- 
maligen tiefsten  Ton  zn  den  beiden  wicbligsten  Tönen  des  Akkordes 
und  benennt  nach  den  gefundnen  Intervallen  die  Umkebmng. 

Der  wichtigste  Ton  in  jedem  Dreiklang  ist  der  6  rund  ton;  nacb 
ihm  die  Terz,  weil  diese  den  grossen  und  kleinen  Dreiklang  unter> 
Sfhetdet.  Die  wichtigsten  Töne  im  obigen  Dreiklang  sind  also  c  und  e. 

—  Die  erste  Lmkehrung  bei  1.  bat  dieses  e  zum  tiefsten  Tone;  e-e 
ist  eine  Sexte,  der  Akkord  heisst  also  Sext-Akkord.  Bei  der  zwei- 
ten Lmkehrung  zäblt  man  von  ^  iah  tiefstem  Tone)  nach  c  und  von 
nach  e;  der  Akkord  heisst  Quarlscxt-Akkord. 

Im  Dominant-Akkord  ist  wieder  der  Grundton,  nächst  ihm  aber 
die  Septime  (ohne  die  er  ja  kein  Septimen  Akkord ,  sondern  blosser 
Dreiklang  wäre)  am  wichtigsten,  also  oben  *g  und /.  In  der  ersten 
Umkehrung  zählt  man  von  h  nach  /  und  von  h  nach  g\  sie  beisst 
Quin  tsext- Akkord.  Bei  der  zweiten  ümkehrong  zahlt  man  von 
d  nach/und  von  d  nach^;  der  Akkord  heisstTerzquart-Akkord. 
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In  der  letzten  L'mkehrunj^  ist /"selbst  tiefster  Ton:  wir  zählen  you J" 
Dach und  nennen  den  Akkord  Seknnd-Akkord  *. 

Hieraus  begreill  man  die  Namen  der  Umkelirungen.  Dieselben 
bleiben  den  Akkorden,  mögen  deren  Töne  —  ausser  dem  tiefsten  — 
stehn.  wie  sie  wollen.  Kehren  wir  also  den  Dreiklang  dergestalt  um, 
dass  die  Terz  tiefster  Ton  wird,  so  haben  wir  einen  Sexl-Akkord 
Tor  uns,  die  übrigen  Töne  mögen  stehn,  wie  sie  wollen;  ist  in  einem 
Donioanl-Akkorde  die  Quinte  tiefster  Ton  geworden,  so  haben 
wir,  ebenfnils  ohne  ftücksicbt  auf  die  Slelliiiig  der  übrigen  Töne,  eiaen 
Tenquari-Akkord  — 

Seit-Akkorde,  Tenqotrt-AkkoHe. 


I 


aod  so  bei  allen  andern  rmkehrungen. 

Was  hier  an  Einem  Dreiklang  und  Einem  bis  jetzt  unserm  einzi- 
gen Septimen-Akkoi de  ^^rzeij;t  worden  ,  findet  bei  jedem  Dreiklang  und 
jedem  Septimen-Akkorde  statt.  Jeder  Dreiklang  wird  zum  Sexl-Ak- 
korde,  wenn  seine  Terz,  zum  Quartsexl-Akkoi de,  wenn  die  Quinte 
tiefster  Ton  wird ;  jeder  Septimen-Akkord  heisst  Quiutsexl-Akkord, 
wenn  die  Septime  tiefster  Ton  wird. 

Man  bemerkt :  die  l'mkehrung  ändert  das  VVesen  des  Akkordes 
oiebt,  denn  dasselbe  beruht  einfach  daraof^  dass  die  dem  Akkorde  so- 


*  Bs  verttebt  sieb  voa  selbil,  daw  dies«  Nsnen  femerkt  werden  nttssen.  Zop 
gleicb  aber  prige  sfeb  der  SebSler  eio,  dass  vabi  Dreiklaage 

der  Sevt-Akkord  die  erste  ümkebrang, 

der  Quartsevt- Akkord  die  zweite  UiDkebnitt|f, 

von  S^plinen-  (Dominant-  Akkorde 

der  Quintsevt-Akkord  die  erste  Umketirunf, 
der  Terzqaari>Akkord  die  s weite  Umkehrnoy, 
der  Sekaod-AkkAfd  die  d  r  i  1 1  e  Uaikebrang 

itt,  —  dess  feiglieh 

bei  der  ersten  Umkehrung  Sexl-Akkord  und  Quiotsext-Akkord)  der  Grund- 
\«n  des  Akkordes  eioe  Terz  tiefer,  unter  dem  tiefsten  Tone  der  ümkeb- 

ruiifT,  — 

bei  der  zw  eilen  L'mkebrung  ^Quartsext-  und  Tercquart- Akkord j  zwei  Ter- 
sea  tiefer, 

bei  derdritien  Unkebreng  (Sekvnd-Akkerd}  drei  Terzen  tiefer 
liegt;  B.  B.  anter  den  Sext-Akkord  e-g'-e  liegt  der  Grnndton  —  e  —  eine  Terz 
lieferi  nnler  dem  Terzquart-Akkord  d'J'g-h  liegt  der  GrandtoB  —  if  —  zwei 
Terzen  liefer.  Diese  leirfile  Beiiierkunp  nird  ifiiii  7.11  Hülfe  kommen,  wenn  ^< 
Dütbig;  isl,  von  einer  l'mkehrunp  den  (irund  . Akkord  aulzti^nclien  :  denn  sobald 
»ir  deo  GraudtoD  kennen,  wissen  wir  auch  den  Akkopt  ^lerzenweis  darüber) 
ZI  bilden. 
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gehSrii^eB  Töne  aicli  yereinen.  Bs  iM  alfo  dieselbe  Harmonie  ?orlMi»* 

den,  so  lange  derselbe  V^erein  von  Tönen  besteht;  c-e-g  bildet  den- 
selben Akkord,  gleiclivicl  ob  die  Touordnuiig  so  wie  oben  oder  c-g-e 
oder  e-g-c  heisst.  Daher  folgen  alle  ümkehrungen  dem  Gesetz  ihrer 
Grund-Akkorde  und  bed ürfen  ke iner  ne u eu  Hegel.  Wenn  wir 
daher  vom  Dominant- Akkorde  (z.  B.  von  g-h-d-f)  bemerkt  haben, 
dass  seine  Terz  h  einen  Schritt  hinauf,  seine  Septime  /"  einen  Schritt 
hinab ,  seine  Quinte  d  einen  Schritt  hinauf  oder  hinab  geht,  so  foigeo 
die  Töue  demaelbeo  Gesetz  in  allen  Umkehrangen  des  Akkordes. 

:fi:zi:i — -W-^ — J — J  tzUt-J— ±=^ — J     J.     J  ii- 

Nor  das  kann  im  vorlie§;enden  Fall  eineo  Augenblick  lang  befrem- 
den: dass  g  (der  Gnindton  des  Akkordes)  stehn  bleibt,  statt  in  die 
Tonika  zn  geben,  wie  nach  dem  nrspränglichen  Gesetz  dieses  Akkor- 
des. —  Wir  sehn  aber  dasselbe  als  Oktave  des  Gmndtons  an  nnd  las- 
sen es  stehn,  weil  die  umgebenden  Stimmen  den  Portgang  bindern*. 
Erlaubt  es  die  Stimmlage,  so  kSnnen  wir  dem  g  allenfalls  den  Gang  des 
Grundtons  geben  — 


1^ 

1  T 

l— : 

obwohl  sich  für  diesen  Gang  die  tiefste  Stimme  immer  am  angemessen* 
,  Sien  zeigen  und  jenen  Schritt  in  einen  entfernten  Ton  stets  eine  ge- 
wisse Gewaltsamkeit  und  Gespreiztheit  eigen  sein  wird. 

Eine  letzte  Bemerkung  bezieht  sich  nicht  sowohl  auf  den  Gegen* 
stand  selbst,  der  uns  jetzt  beschäftigt,  als  auf  dessen  erleichterte  Be- 
arbeitung. Bis  jetzt  nämlich  wurde  die  Erkenntniss  der  Akkorde  bei 
den  schriftlichen  Arbeiten  dadurch  erleichtert,  dass  alle  Grundtöne  im 
Basse  standen,  mithin  ans  dem  jedesmaligen  Basstone  der  Akkord  mit 
Bestimmtheit  erkannt  werden  konnte ;  C  im  Basse  mnsste  in  Cdnr  den 
Dreiklang  c^e-g^  A  im  Basse  musste  den  Dreiklang  a-e-e  erhalten. 
Nur  bei  der  Dominante  war  es  zweifelhaft ,  ob  dazu  der  blosse  Drei- 
klang, oder  der  Dominantakkord,  z.  ß.  zu  ^  in  C dur  g-h-d  oder 
g-h-d-f  genommen  werden  sollte;  ein  Zweifel  von  geringer  Bedeu- 
tung, da  beide  Akkorde  fast  für  einen  zu  erachten  sind.  Dass  es  aber 
die  Abfassung  einer  geschriebnen  lleihe  von  Harmonien  oder  die  Ab- 
fassung eines  Harmoniesalzes  erleichtert,  wenn  man  den  Inhalt  schon 


^  So  babea  wir  auch  scboo  in  No.  II  i  die  Oktave  des  irklich  vorbaadoea 
Grundtous  behaodelt.  Dies  mag  eiastHeiteo  obige  firklüruag  uaterstiilzeB ;  die 
eigentliebe  Recbtrerliguug  fiodet  •ich  ia  der  Aanerknog  vor  No.  269. 
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aus  einer  einzigen  Stimme  enträlhseln  kann,  ist  einleuchtend.  Diese 
Erleichterung  gehl  verloren,  sobald  im  Basse,  wie  in  den  andern  Stim- 
oeo  nicht  blos  Grundtöne,  sondern  auch  die  übrigen  Akkordtöne  aut- 
treten ;  dann  deutet  der  Basston  c  nicht  durchaus  c-e-g  au,  er  kano 
auch  za  a-c-e  oder,/*- flr-c  gehören. 

Um  nun  jenen  Vortheil  zu  bewahren,  hat  man  unter  dem  Namen 
Bezifferung,  oder  Gcncralbasssc  hrifl,  oder  Gen  eralba  ss- 
bezifferung,  auch^  wohl  Signatur  eine  ZifTerschrift  eingeführt, 
deren  Kenntniss  nicht  gerade  unentbehrlich,  wohl  aber  in  manniglacber 
Beziehung  bülfreich  wird  und  als  Nebenlehre  in  besondern  Anmerkun- 
*  hier  gegebeo  werden  soll.  Abgesehu  ^von  dem  Gebrauche,  den 

a  Die  Konde  von  dieser  Schrifl  ist  in  iler  allg.  Musiklebre  im  Zostmiuenhang 
legebeo,  küoQte  also  hier  vorau!>gt?.selzt  werden  uod  soll  nur  der  Sicherheit  wegeo, 
M  wvit  ei  n9thi^  «neheiat»  ia  Briantranff  kommee. 

Die  General  baiasebrift  kaaa  nad  soll  aieht  die  wirkliebe  jVoteafebrlft 
era«tzea,  sondern  nur  da  vertreten,  wo  Zeit  oder  Ream  sa  vellsliadiger  Netining 
fehlt  and  man  sich  mit  einer  flüchtigen  Andeatang  des  weseotlichen  Rarmonie- 
Inhalls  he^u'dgen  kann.  In  dif;ser  Hinsicht  dient  sie  dem  Komponisten,  um  im  Ent- 
wurf einer  Komposition  den  (jaii^  der  Harmonie  anzodeoten.  Ihre  Zeichen  (ZiHVrn, 
Bechslabeu  u.  s.  u  .;  werden  über  oder  unter  die  UatissliuLme  gesetzt,  die  nun  »das 
AilgeBeiae«  (ainlldi  der  HanBeaie)  sa  erkeaaea  giebt  «ad  daber  Oeaeralbats 
ad«r  Geaeralbass-SliMie  beiatt.  Wir  yebea  auf  Jedem  Staadpaakte  der  Lehre  — 
vaa  bier  ab  —  die  Bezeichnung  für  den  jedesmaligen  Harroonieinhaltia  eiaer  Reibe 
iaaerkaasea,  die  oater  fertlaafeaden  Buchstabea  aad  der  Abkänaag 

Gen.  B. 

aafgerührt  werden. 

Für  jetzt  FolgeodQp : 

1  Seil  eia  Baaa  oder  elaTbeil  deieelben  ebae  alle  Befleitaag  blei^ 
bea,  ae  wird  diet  mit 

air  unisono,  oder  t.  s.  (tasto  solo), 
sollen  nur  einrelne  Basslöne  unbc£rN-it*'t  bleibeai  SO  wird  dief  mit  M al- 
len über  oder  unter  den  Noten  angezeigt. 

2  Soll  ein  Bass  oder  ein  Thfil  desaelben  nurmit  Oktaven  begleitet  wer> 
den,  so  wird  dies  mit 

alt*  etlava  oder  all  8«* 

oder 


bei  eiaaelaea  ae  sa  begleitendea  TSaea  mit 

bei  wenigen  nach  einander,  wie  oben  oder  mit 

8  /  /  / 

aageaeigt. 

9  BaastSae  obae  Bezeichnnag  werden  als  Grundtüne  voa  DreiklSa* 
gea  aagesehn,  wie  die  Vorxeieboaag  eie  angiebt.  Doch  kann  man  (z.  B. 
nm  anzudeuten,  dass  nach  einem  Unison-  oder  OktaveoMtse  wieder  Uar* 
monie  eintreten  auU)  die  Dreiklenge  aocb  mit 

8 

5  6 
3,  oder  3  oder  3 

beteiebaea,  gleichviel  ia  weleber  Ordaang  die  ZIffera  geseift  werdea. 
M  a  ra  ,  R«ap.<  L.  1. 7.  Aal.  9 
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der  Komponist  von  dieser  Schrift  macht  und  der  weit  ausgebreitetem 
Verwendung,  die  sie  früher  fand,  wollen  wir  uns  ihrer  bei  unsern  Har- 
monie-L'ebungen  bedienen,  um  sie  uns  für  Jede  Weise  künftiger  Ver- 
weoduug  geläutig  zu  machen. 


B.    Harmonie-  und  Stimmbehandlong. 

Schon  oben  (S.  125)  ist  angemerkt  worden,  dass  wir  mit  Hülfe 
der  Umkehrungen  den  Bass  aus  seiner  bisherigen  Steifheit  und  CJnge- 
schiektheit  erlösen  können,  da  wir  nicht  mehr  nöthig  haben,  ihm  stets 
die  Grundtöne  der^Akkorde  zu  geben,  sondern  ibm  eben  so  wie  bisher 
den  andern  Stimmen  jede»  beliebige  Intervall  zuweisen  dürfen,  am  gan- 


4  Die  DomiMDt«,  nil 

7 

3 

bezeichnet,  \\\rA  mit  tiem  Domina ntnkkorde  begleitet. 

5  Bei  der  Dominante  nU  vorletztem  Hasstooe  bedarf  es  dieser  BezeichDonf: 
gar  oicbl|  weil  der  Domiuaolakkord  zur  Bildung  de:i  Gauzscblusses  rcgel- 
mluiff  erfodert  wird. 

6  Jede  Unkeknieg  wird  besiferf,  wie  ihr  Nane  ergiebt : 

der  Sextakkord  nit  6 


4  ft 

der  Quarlsextekkord  oiit  ^  oder  | 


6 


der  QoiotaexUkkord  nit  ^  oder  ^ 

3  4 

der  Terzquartakkord  mit  .  oder 


der  Sekeodekkord  mit 


4 

2. 


8 


Tfaekitebeader  Sali 


1S2 


Sve  


4- 


~7 


e    a  ft 

4 


zeiprl  alle  oben  erklärten  Bcri fTfinngcn.  Die  Basssliimne  allein  würde  niit  dereo 
Hülfe  Einklangs,  Oktaven  und  Akkordt',  —  nicht  ab«*r  die  Lus:«'  dvr  !rf7i«>r  n,  lüe 
Zahl  und  Hübe  der  Oklaven  angegeben  haben.  Allein  das  soll  auch  die  Bezilferao^ 
gar  uicbt  leisten. 
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stigere  Tonfolge  für  ihn  zu  gewinnen.  Dies  muss  aber  sogleich  auf  die 
übrigen  Slioimen  zurückwirken  ;  was  dem  ßas;>e  zuertbeiit  wird,  haben 
sie  nicht  mehr  nölhig  aufzunehmen ;  wenn  der  ßass  im  Dreiklange 
c-e-g  die  Terz  e  nimmt,  ist  es  unnölhig,  denselben  Ton  einer  andern 
Stimme  zu  gei>ea.  So  gewinueo  alle  SUminea  an  Maoaigfalügkeii  und 
Freiheit. 

Hiermit  belreteo  wir  eioen  andern  Slandpunkl.  Seit  dem  Austritt^ 
aus  der  Naturhannonie  war  das  Akkord  wesen  — Auffindang,  Wahl, 
Behandlung  der  Akkorde  —  fast  anssehliesalicb  unser  Augenmerk,  ne* 
bea  dam  die  Führung  der  Slimmen  nur  so  weit  in  Betracht  kam,  alt 
tar  VenneidQDg  der  hervorstechendsten  Fehler  (S.  84)  nötbig  war. 
Auch  jene  Vorschrift  (S.  93)  die  Mittelstimmes  nSgliebst  nah  an  die 
Oberstimme  zu  setzen,  war  nicht  ans  Rucksieht  auf  die  Stimmen  ge- 
geben, sondern  nnr  methodische  Maassregel  snr  Vermeidong  mancher 
Bedenküchkeiten  ond  zur  deotUchslen  Fassung  der  Akkorde.  Jetzt  fo- 
dert  auch  das  Stimmwesen  Beachtung;  die  Stimmen  werden  schon 
dadarch  bedeutsamer,  dass  sie  von  nun  an  ihren  Inhalt  freier  aus  den 
Akkorden  schöpfen  dürfen.  In  den  Akkorden  erkennen  wir  von  hierab 
nicht  blos  Verbindungen  von  terzenweis*  fibereioandergestellten  Tönen, 
sondern  nehmen  die  Tonrethen  in  ihrem  Zusammenhange  wahr,  die 
von  Schritt  zu  Schritt  jene  Akkorde  bilden.  Diese  Tonreihcu,  die  wir 
schon  S.  82  Slimmen  genannt  und  damit  als  etwas  Lebendiges  be- 
zeichnet haben,  sind  Melodien,  oder  haben  wenigstens  vtrinoge  des 
könsllerischen  Triebes  nach  lebendiger  Gestaltung  die  Bestimmung  in 
sich,  durch  Ordnung  ihres  tonischen  und  rhythmisiiien  Inhalts  sich  zu 
wirklichen  Melodien  auszubilden.  So  werden  von  luiii  an  zweierlei 
Rücksiebten  unser  \  erlabren  bedingen,  die  wir  unter  den  ßenennungen 
des 

harmonischen  und  des  melodischen  Prinzips 

zusammenfassen:  die  Rücksichten  auf  das  Akkordweseo  und  die  auf 
das  Slimmwesen,  auf  Inhalt  und  Gestaltung  oder  Führung  der  Stimmen. 

In  jedem  Salze,  der  zwei  oder  mehr  Akkorde  enthält,  sind  Harmo- 
nie und  Slimmen  vorhanden,  kommt  also  das  harmonische  und  das  me- 
lodische Prinzip  gleichzeitig  in  Anwendung,  wenngleich  das  eine  mehr 
oder  weniger  zurückgesetzt  werden  kann,  wie  von  uns  seit  der  Matar- 
barmonie  bis  hierher  das  letztere.  Das  harmonische  Prinzip  —  die 
Riicksicht  auf  Akkordwesen  —  muss  bei  nnsem  Aufgaben  auch  ferner, 
bis  das  Harmoniewesen  sich  vollständig  entfaltet  hat,  den  Vorrang  ha- 
ben; doch  werden  wir  die  andre  Seite,  das  melodische  Prinzip,  nicht 
mehr  aus  dem  Ange  verlieren. 

DasN&chste,  was  dieses  fodert,  ist:  dass  jede  Stimme  sich  in  sich 
•dber  zusammenhängend  und  wenigstens  einigermaasscu  folgerecht 
bilde,  wie  wir  im  ein-  und  zweistimmigen  Salze  bereits  gclerul  haben. 

9" 
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Hiermit  isl  die  blos  melodische  Vorscbrifl ,  die  Miltelslimmeu  an  die 
Oberstimme  zu  drängen,  nicht  vereinbar;  sie  hat  von  No.  99  ab  bis 
hierher  den  un<^leichen  und  unmolivirlen  Gang  der  bald  scbreilenden, 
bald  springenden  iMild  slockendeu  Sliannen  zur  Folge  gehabt.  Von  jezl 
an  soll 

jede  Stimme  ihren  Ton  festhalten,  wenn  derselbe  für  deo  näch- 
sten Akkord  anwendbar  ist,  oder  —  wenn  nicht  —  zu  dem 
uächsllief^endon  Tone  des  neuen  Akkordes  fortschreiten 
und  damit  ruhige  Bewegung,  feslern  Zusammenhalt  —  Fluss  gewin- 
nen oder  flies  se  n  d  werden,  wie  die  Kunstsprache  sich  ausdrückt. 
Dies  ist  das  Frste,  was  wir  uns  hinsichts  der  Stimmiührung  aneignen 
wollen.  Es  wird  nicht  immer  erreichbar  sein,  wir  werden  später  bis- 
weilen andern  Antrieben  und  Absichten  folgen;  ja  es  iässlsich  nicht 
▼erkeuoeoi  dass  diese  fliessende  Führuag  jeder  Stimme  zu  dem  nächst- 
gelegnen  Ton  der  Harmoaie,  lange  fortgesetzt,  zur  Einförmigkeit  und 
Weichlichkeit  führen  moss.  Des  AJies  weiaelniir darauf  (S.  15  hio, 
dass  überhaupt  kein  Kunstgesetz  feststeht,  als  soweit  es  in  der  Idee  des 
Kunstwerks  bedingt  ist;  für  jetzt  befolgen  wir  jene  Vorschrift,  soweit 
sie  sich  anwendbar  zeigt  und  nicht  «Uznwät  in  Einfarmigkeit  lührL 

Die  Anwendbarkeit  derselben  fodert  noeb  einige  Vorbemerkaogen, 
—  m  allen  die  selbstverstiiadliehe,  dass  die  bekannten  Fehler  in  der 
Stimmfortsehrdtuttg  (Quinten  und  Oktoven  —  nnd  was  sich  sonst  noch 
•piter  finden  mag)  auch  nicht  tu  Gunsten  des  Flusses  in  den  StiniBcn 
statthaft  sind.  Jene  Vorbemerkungen  beseichnen  die  Rücksichten,  die 
bei  der  fireiem  Stimmbehandluiig  auf  das  harmoi^sdie  Pkunip  in  neh- 
men sind. 

1 .  Lage  der  Stimmen  fj^e^m  einander. 
Wenn  jede  Stimme  von  Schritt  zu  Schritt  denilir  bequemsten  Ton 
der  nächsten  Harmonie  wählt,  dann  fällt  nicht  blos  der  enge  Zusam- 
menhalt der  Akkorde  weg,  den  wir  bisher  erstrebt,  die  Stimmen  kön- 
nen auch  unberechenbar  weit  auseinandergerathen  und  es  kann  damit 
ihr  Zusammenwirken,  Zusammenklang  und  Fassiichkeil  der  Akkorde 
beeinträchtigt  werden.  Man  spiele  sich  die  Akkordstellnngen  bei  a  und 
b  vor 


iSA 


und  Tergleiche  sie  mit  denen  bei  c,  und  man  wird  das  ul 
den  alles  Zusammenhalts  inne  wtarden. 
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Wieweit  also  dürfen  im  AllgemeineB  Slimmen  ohne  Gefährdung 
des  Zusammeohalls  auseioandertreten  ? 

Die  Natur  der  ToneDlfaltung  hat  die  Antwort  vorbereitet.  Blickeo 
wir  auf  jene  S.  58  aufgewiesene  Tonreihe 


soriek«  die  erst  bei  a  die  sechs  barmonisch  nächst  sosamoiengehörigeii 
TSiiCy  dann  bei  b  eineii  Theil  der  Tonleiter  oder  engen  Tonfoige,  dann 
bei  c  die  erste  Harmonienasse  in  der  grössten  damals  erreichbaren 
flamoniefiille  darstellt.  Hier  zeigt  sich 

1.  bei  a  die  Entfernung  der  Töne  von  einander  grösser  nacli  der 
Tiefe,  enger  durch  die  Klammer  angedenlet^  in  der  Mitteilage, 

2.  bei  b  die  enge  Tonfoige,  der  vorzugsweise  Sitz  der  MeiodiCi  üi>er 
der  Uarmoniet 

3.  bei  e  die  Verdoppelang  der  Harmonie  in  der  höhern  Tonlage,  — 
iUes  der  Natnr  der  Töne  gemäss ,  die  in  der  Höhe  schärfer  und  dent- 
lieber  ansprechen,  in  der  Tiefe  dumpfer  ineinanderhallen,  wenn  man  sie 
sieht  aoseinanderhält.  Diese  Fingerzeige  genügen. 

Wir  wollen  —  und  ntiissen  die  höhern  Slimmen  enger  zusammen- 
halten, keine  derselben,  ausser  im  äussersten  iVothrnlle,  weiter  als  eine 
Oktave  von  der  andern  entfernen ;  der  Bass  dagegen  kann  sich  von  der 
nächsten  Stimme  unbedenklich  weiter  als  eine,  ja  anderthalb  Oktaven 
cntleroen  *. 

2.  Hücksirht  auf  dm  Akkonlguhnlt. 

Das  Stimmgewebe  bildet  Akkorde,  dies  ist  seine  Bestimmung  nach 
der  Seile  des  Harmonieprinzips  \  es  Tcrsleht  sich  dabei,  dass  die  Ak- 
korde befHedigend  auftreten  müssen.  Mit  dieser  nalfirliehen  Foderong 
kann  die  fireim  StimmfObmog,  der  wir  uns  jetzt  zuwenden,  in  Wider- 
spruch geralben;  der  Slimmgang  kann  veranlassen,  dass  einem  Ak- 
korde bisweilen  einintenrall  entzogen,  bisweilen  eins  verdoppelt  werde. 
Beides  ist  uns  nicht  nen$  von  No.  99  bis  112  haben  z.B.  alle  dem  Do- 
synantakkorde  folgenden  Dreiklänge  die  Quinte  eingebusst  und  den 
Gmndton  dreifach  enthalten.  Bis  jetzt  geschah  das  aas  nothwendiger 
Bericksicbtigung  des  Harmoniegesetzes  nnbedenklicb.   Von  nun  an 


*  Hiena  der  Aohaog  £• 
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kann  <\s  aus  freier  Hiicksicht  auf  den  Slimmgan^  geschehn,  foderl  also 
die  Pnifiin^,  wieweit  wir  dem  Sfinimt^ange  nachgeben  dürfeo.  Weuige 
BemerkuDgea  werden  uns  hier  sicherstellen. 

a.  Auslassung  vou  Akkord  tönen. 

Welche  Töne  kdooen  aus  einem  Akkorde  wegbleibeo?  —  im  All- 
gemeinen  die,  welebe  zu  seinem  Wesen  und  Rarakter  am  wenigsten 
erfoderlich  sind. 

Bei  allen  Akkorden  erscheint  der  Grund  ton  als  erster  wesent* 
Hoher  Ton,  da  der  Akkord  aus  ihm  entspringt.  Ausnahmsweise  kann 
er  dem  bessern  Stimmgang'  oder  besondern  Absiebten  geopfert  werden. 
So  sehn  wir  hier  bei  a 


155 


a         I      I     J      I      I      I      ^  Andauic. 


m 


den  ersten,  drillen  und  fiinflen  Akkord,  den  wir  nur  als  Dominaiil- 
akkord  vprn:!.  S.  HS  .uiffassen  können,  ohne  Grundton  auflrelen  ;  der 
äusserst  c!m  riiiuts-it;i«  lian^  beider  Stimmpaare  hat  das  so  gewollt*.  In 
gleiehem  Sinne  ,nur  mit  Akkorden,  die  wir  bis  hierhei*  noeh  nieht  ken- 
nen hat  Beethoven  im  Andante  seiner  6'moU-Sympbonie  diese 
bleiie 
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gebildet.  Dass  derselbe  Tondichter  seine  Fantasie-Sonate  in  Es  mil 
einem  Dreiklang  ohne  Grundton  (No.  155,  b]  gleichsam  im  Erzähler- 
ton* anhebt,  hat  besondre  Gründe  im  Inbalie  des  Tongedichts,  der  hier 
nicht  weiter  in  Betracht  kommen  kann.  Auch  in  den  ersten  nur  in 


*  Beiläußg  sehn  wir  hier  die  Mittelslunmen  bis  zu  zwei  Oktiven  tiiseuiaoder- 
treteo,  wieder  zu  Gunsteo  der  ebenmässigeo  Slimmrübrung.  Die  UaierstimmeB 
könnlea  eine  Oktave  höher  stehn,  aber  die  weile  Lage  hat  eheafalls  ihr  gutes 
Recht. 


üiyiiizeü  by  Google 


Kenntnüs  der  Lmkehrungen. 


135 


Djelüdistlier  Form  ausgesprochnen  Akkorden  desAllrgro  derselben  Syni- 
|bonie  (m.  s.  No.  10)  feblt  aus  gleichem  Grunde  der  Grundion. 

Bei  den  Dreiklängen  ist  ferner  die  Terz  von  Gewicht,  da  sich  in 
ihr  grosse  und  kleine  Dreiklänge,  Dur  und  Moll  unterscheiden.  Auch 
sie  kann  aus  besondern  Gründen  übergangen  werden  (so  lässt  Beet- 
hoven den  ersten  Akkord  seiner  neunten  Symphonie  16  Takte  lang 
ohne  Terz),  wir  aber,  für  die  solche  Gründe  noch  nicht  vorhanden 
sind,  dürfen  sie  nicht  auslassen.  Wohl  aber  die  Quinte,  wie  schon 
!■  No.  99  und  sonst  häutig  geschehn  ist. 

Im  DominaDtakkord^  ist  die  Septime,  die  erst  den  Akkord  bildet 
—  ohne  sie  haben  wir  einen  blossen  Dreiklang  —  nnerlässlich.  Nächst 
ihr  sind  Grund  ton  und  Terz  wichtig,  dieQ  u  i  nie  leicht  entbehrlich ; 
doch  kann  der  Plass  der  Stimmen  gelegentlich  zum  Festbalten  der 
QniDle  ond  Weglassen  der  Terz  entscheiden,  wie  hier  hei  a 


auf  den  dritten  Vierteln  jedes  Takts,  —  nachdem  allerdings  der  ▼oU- 
slindige  Akkord  auf  den  ersten  vorhergegangen. 


h.  Verdopplung  von  Akkordtönen. 
Welche  Töne  der  Akkorde  dfirfen  verdoppelt  werden,  und  welehe 

nicht?  Dies  ist  uns  schon  vollständig  bekannt. 

Nicht  verdoppelt  dürfen  in  der  Regel  diejenigen  Intervalle 
werden,  denen  nach  dem  Hannoniegeselz  bestimmte  Forlschreilung 
obKegl,  also  Septime  und  Terz  des  Dominantakkordes.  Denn  die  Ver- 
dopplung führt  entweder  bei  allseilig  richtiger  Aullösung  zu  Oktaven, 
wie  oben  bei  oder  nöthigt  eine  Stimme  zu  falscher  Fortscbreilung, 
wie  oben  bei  c.  Selbst  wenn  man  vor  der  Auflösung  die  Verdopplung 
binwegschafn  (wie  in  No.  97,  wo  das  zweite  h  dem  d  weichti  macht 
sich  das  Vorgefühl  der  nölhigen  Auflösung  unangenehm  gellend.  Dies 
i&t  der  üebelstand,  de»  wir  S.  S7  in  Her  Anmerkung  angedeutet  haben. 

Nicht  gern  verdoppelt  man,  wie  schon  S.  89  und  106  gesagt 
ist,  die  Terz  der  grossen  Dreiklänge ;  vermöge  ihres  scharf  vordrin* 
genden  Rarakters  *  überschreit  sie  gleichsam,  wie  man  hier  hei  m 


*  Dieser  Karakler  der  Terz  biogl  damit  zasammeo,  dass  sie  das  hestim- 
seni  e  lotervtll  ist,  da^eeise,  welches  die  leere  Qaiole  sa  einem  Akkorde  aaekl» 

den  Dnr-  «nd  MoII  DreililaDg  ond  dsait  das  Dur-  und  Mollgeseklecbt  —  den  grSss» 

teo  Ge^eoHatz  im  Reich  der  Töoe  —  aoterscbeidet  ond  festsetzt.  Die  Festsetznng 
jcescbiebt  aber,  >»ie  wir  aus  No.  59  wiss«*!! ,  an  der  Durlerz  und  dem  Dur- 
akkorde, vno  dem  der  M  o  1 1  a  k  k  o  r  il  mit  ilfr  Mollterz  nur  als  Abschwacbnog 
oder  Triibuug  erücbeiut.  Daber  vertragt  —  uud  iiebt  äugar  der  Mulldreiklaog  Ver- 
4epploog  der  Terg,  wo  er  fleh  stärlLen  will. 
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wahrnehmen  kann,  wähmd  die  Verdopplang  der  Mollterz,  wie  bd 
kein  Bedenken  hat  Indess  kann  so  Gonslen  folgereebler  SUaimfiUK 
rang,  in  Sfitzen  wie  z.  B.  diese, 


15» 


^  Andante.  | 
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auch  die  Durterz  verdoppelt,  ja  verdreltacht  werden  *. 

Uubedeuklich  ist  dagegen  die  Verdopplung  von  Grundtoo  undQuiote 
im  grossen  und  kleiaeo  Dreiklang*  und  dem  Dominantakkorde,  sowie 
selbstverständlich  in  den  ümkebrungen  dieser  Akkorde. 

Nun  zur  Aosühnng  zaräck,— zur  Verwendung  der  ümkebrungon. 


Zweiter  Abschnitt. 
Verwendung  der  Umkehrangen  bei  der  Harmonieirung. 

Der  nächste  Gebrauch  der  Lmkelinin^'en  ist  ihre  Verwendung  bei 
der  Bearbeitung  gegebner  Melodien.  Bisfier  haben  wir  hierbei  den 
Fehlem  bei  dem  Hinaufsteigen  der  Melodie  von  der  sei  hsleii  zur  sie- 
benten Stufe  nur  durch  Einführung  des  üoiniiKinlakkordes  unter  Ver- 
dopplung seiner  Terz  ausweichen  können:  wie  unerfreulich  dies  wirkt, 
ist  schon  5.  135  angemerkt.  Jetzt  können  wir  uns  der  ümkehruogen 
zur 


*  Hi«m  4er  AaliaDg  F. 
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A.    Vermeidung  falscher  Forttchreitnngeii 

bedienen.  Bisher  musste  in  jenem  Falle  der  Bass  aufwärts  schreiten 
(weil  wir  keinen  andern  Weg  für  ibo  kaonleu]  und  darum  d  urfte  der 
AU  nicht  denselben  Schritt  machen,  sondern  blieb  stehen.  Jetzi  kano 
4er  Alt  schreiteii  oad  der  Bass  stebn  bleiben,  wie  hier  bei  a 


ieo 


i 


6 


m 


t 
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(wobei  die  früher  zwischen  Bass  and  Tenor  drohenden  Quinten  von 
selbst  weg^en)  oder  der  Bass  kann,  wie  oben  bei  eine  Terz  hinab 
in  die  Quinte  des  Dominantakkordes  schreiten.  Hiermit  haben  wir 
Mbon  drei  Wege  snr  Vermeidang  der  bekannten  Fehler,  und  die  bei- 
den nengefiindnen  ersparen  ans  den  S.  135  anfgedecklen  Uebelsland } 
den  Ausweg  durch  die  erste  Umkehrung  mag  der  Schüler  selber  prüfen. 
Wichtiger  ist,  dass  sich  hier  gelegentlich 

B.   ein  neuer  Akkord,  dar  vonninderte  Breiklang, 

darbietet.  Bei  ^  in  No.  160  nämlich  k  ö  nnte  i  n  gewi ss  en  F ä  1 1  en 
[wenn  man  recht  fliessoiidc  Stimmen  braucht)  der  sprungweise  Fort- 
gang der  Tenors  in  die  tiefere  Quarte  missfallen,  wiewohl  er  im  Allge- 
meinen durchaus  nicht  zu  tadeln  ist.  Lenken  wir  daher  auf  das  Gerade- 
wohl das  Tenor-c  in  den  nächsten  Akkord  ton,  </,  — 


1    l  1 

w  r  r  " 

— i  -  •  —w-z 

^  J  1 

.        .  -IT-: 

SO  bt  Tor  allem  jener  Quartensprung  des  Tenors  vermieden ;  die  Folge 
davon  ist  zunichst  ,*  dass  der  Tenor  bei  a  mit  dem  Bass  in  Oktaven 
(S.  85)  abwirls  geht,  bei  b  die  Terz  des  letzten  Dreiklangs  verdoppelt, 
bei  e  die  Septime  (S.  III]  aufwärts  geführt  wird,  bei  <f  der  Tenor, 
nachdem  er  den  Quartenschritt  vermieden,  in  die  Quinte  hinabsteigt,  — 
was  bisweilen  (wie  sich  spSter  zeigen  wird)  sehr  angemessen  sein  kann. 

Das  Anffallendste  und  Wichtigste  ist  aber,  dass  wir  zum  Ersten- 
mal (S.  134)  hier  einen  Akkord  —  und  zwar  den  Dominant- 
akkord —  seines  Grundtons  beraubt  sehn,  so  dass  der  Do- 
ininantakkonl  auf  drei  (übrigens  terzenweis'  über  einander  stehende) 
Töne  zurückgeführt^  mithin  in  einen  Drei  klang  verwandelt  wird. 


138 


ümkekrumg  der  Akkorde, 


Dieser  Dreikbng  (es  ist  derselbe,  anf  den  wir  seboB  in  No.  1 U  drei* 
mal  stiessen,  ohne  iho  dort  gebraaehen  za  könneo)  untersebeidel  sieh 
voD  den  bisher  uns  bekannt  gewordnen;  er  besteht  aas 

Grundton,  kleiner  Terz  und —  kleiner  Quinle, 
hat  also  zwei  kleine  Intervalle,  enlhäll  luehr  Kleines  als  der  kleioe 
Üreiklang,  und  heissl  dessbalb 

verminderter  Dreiklang** 
Wie  jeder  Dreiklang  hat  er  seinen  Sext-nnd  Qnartsext-Akkord, 
[d-f^h  und  f-k-d)  und  wir  wollen  uns  dieser  Akkordgestalten  unter 
den  drei  neuen  Benennungen  fernerhin  bedienen.  Wir  sehen  jetzt  ein, 
dass  die  Akkorde  in  No.  t55  a,  die  wir  dort  für  Dominantakkorde  aaf- 
fassen  mossten,  eigentlich  verminderte  Dreiklänge  sind. 

Aber  im  Grund*  ist  der  neue  Akkord  doch  nichts  Anderes»  als  ein 
unTollsländiger  Dominantakkord.  Mithin  müssen  seine  Täne  densel- 
ben Gesetzen  folgen,  unter  denen  sie  im  Dominantakkorde  standen : 
sein  Grundton  h  (die  ehemali^^e  Terz  des  Dominanlakkordes )  ,  muss 
einen  Schritt  hinaufgehn,  nach  c;  seine  Quinte,  (die  ehemalige 
Septime^  ,  muss  einen  Schritt  hinab  nach  seine  Terz  d  (die  ehe- 
malige Quinte)  kann  sowohl  hinaui-  als  biuabjjebn.  Nur  sie  kann  also 
verdoppelt  werden. 

Auch  die  Abweichunj^en ,  die  wir  bereits  S.III  vom  ursprüng- 
lichen Gesetz  des  Douiiuuntakkordes  gestaltet,  finden  bei  dem  vermin- 
derten Üreiklang  Anwendung.  Hier,  bei  a  und  sehen  wir  die  in 
No.  117  für  den  Dmninantakkord  slalthaft  gefundnen  Abweichungea 
von  dessen  Grundgesetz  auf  den  veriuiuderieu  Dreikiaog  übertragen. 
Bei  c,  d  und  e 

m  b  c  A  '->  e  ^ 
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sehen  wir  dreimal  die  Septime  verdoppelt,  —  was  bisweilen  um  guter 
Stimmführung  willen  wiinsebenswerth  sein  kann.  Wenn  non  die  bei- 
den Stimmen,  die  die  Septime  haben,  nicht  in  Oktaven  mit  einander 
gehn  sollten,  mnsste  die  eine  von  ihrem  ursprünglichen  Gesetz  abwei- 
chen und  aufwärts  gehn.  Dies  ist  am  besten  bei  c  geschehn ,  wo  der 
bedenkliche  Schritt  in  einer  Mittelslimme,  von  andern  Stimmen  dicht 


*  Aaltere  Theoretiker  aeooea  diesen  Akkord  des  falteben  Dreikiaog, 
oaeh  Miner  kleinen  Quinte,  <iie  sie  die  ralscbe  Quiute  nennen.  Aber  nsr  diene 
Benennungen  sind  falsch,  dis  lioisst  unrichtig:  und  trü(?eriscli,  ♦•beci  so  wie  d«T 
[Name  vollkomumer  Dreiklang  für  ilen  tonischen,  ^^ir«i^^i^•u,  dai»s  leUte- 
rer  bisweilen  (gleich  oben  No.  161  a  und  b)  auch  uuvullsläudig ,  also  unvollkom- 
men ersebeini;  und  le  kSanln  ei  ia  der  verwirrt«!  Aaedmekaveiae  jener  Aeliera 
webt  heiaaen:  dieaer  falaehe  Dreikiang  iat  riektig  vad  dieaer  volt- 
konaine  Oreiktang  iat  anvellkemnen. 
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umgeben,  geschieht;  offner  ist  er  in  </,  grell  und  mit  seltnen  Ausnah- 
men ladelnswerlh  bei  e,  in  der  Oberstimme  gesehehn,  wo  obenein  die 
Olrrstiiiiiuen  in  Quinten  fortscbreiteo,  wenn  auch  in  uogieichen,  eioer 
kleinen  und  einer  grossen*. 

üebrigrns  fehlt  dem  verminderten  Dreiklang  allerdings  die  Fülle, 
das  rnifassende,  Festgegriindete  des  Dominanlakkordps  ,  er  erscheint 
gegen  ihn  eng,  gedriirl^t  und  ängstlich.  Aber  bisweilen  ist,  besonders 
bei  minderstimmigen  Sätzen,  der  Domiuantakkord  nicht  ausführbar, 
bisweilen  sagt  der  Sinn  des  verminderten  Dreiklaogs  uns  zu,  lusweilea 
sieben  wir  ihn  zu  6oosten  des  ebenmässigen  Slimoifliisses  vor. 

Zuletzt  kommen  wir  auf  die  Hauptfrage:  wie  —  und  in  welcbem 
Ilaasse  die  Umkebrungen  anzuwenden  sind?  Diese  Frage  kann  nur 
4aMi  richlig  und  befriedigend  beantwortet  werden,  wenn  wir  uns  zuvor 
deutlich  maeben»  welchen  Sinn  die  Akkorde  durch  ibreüm- 
kebrnngen  erhalten. 

Stellen  wir  uns  unsre  beiden  Hauptakkorde  mit  ihren  Unkebrungen 

noch  einmal  vor  Augen,  so  linden  wir  die  Grundakkorde  auf  dem  Ton 
stehend,  der  denn  ganzen  Bau  der  Harmonie  als  Grundlage  dient,  ans 
dem  die  Harmonie  wie  aus  einer  Wurzel  erwachsen  ist.  Die  Umkeb- 
rungen rücken  den  Harmoniebau  von  dieser  Grundlage  hiim  eg,  stellen 
den  Akkord  so ,  wie  er  ursprünglich  nicht  steht ,  nach  seiner  Natur 
ursprunglieb  nicht  enbtehu  konnte ;  sie  sind  also  nicht  ursprünglich!*, 
sondern  abgeleitete  Gestaltungen ,  Umstellungen  der  ersten,  im  Natnr- 
grund*  aller  Harmonie  (S.  57)  wurzelnden  Akkordform. 

Hieraus  begreift  sich ,  —  was  schon  das  Gefühl  unmittelbar  an- 
deutet, —  dass  Umkehrungen  niebt  den  festen  und  klaren  Ausdruck 
der  Grundakkorde  haben  kdunen;  sie  haben  ja  nicht  die  feste  und  klare 
Stellung  derselben. 

Dies  gilt  von  allen  Umkehrungen  ohne  Ausnahme;  es  tritt  aber  am 
empfindbarsten  und  einflussreicbsten  bei  den  Umkebrungen  des  grossen 
und  kleinen  Dreiklangs  hervor.  Denn  in  diesen  Akkorden  (einstweilen 
wissen  wir  es  nur  vom  grossen  Drei^klang,  weil  wir  uns  noch  nicht  auf 
die  Molltonarten  eiiigelassen  haben)  finden  wir  (S.  63)  das  Moment  der 
Ruhe,  —  man  erinnere  sich,  dass  nur  mit  dem  lunischen  Dreikiange 
befriedigend  geschlossen  werden  kann.  Wenn  ihnen  nun  die  feste  und 
darum  ruhige  Stellung  genommen  wird  ,  so  niuss  dies  empfindlicher 
wirken,  aU  wenn  dasselbe  dem  Domiuantakkord'  oder  verminderten 


•  Vergl.  Anin.  S.  111  uod  Aubang  .\,  No. 
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Dreikiftnge  geschieht,  die  •haebin  in  sich  keioe  Befriedigung  und  Rahe 
gewähren,  sondern  der  Auflösiuig  in  die  Ruhe  des  tonischen  Dreiklanipft 

bedüifen. 

So  bieten  die  Grundakkorde  festere,  die  Lmkehrungeii  beweg- 
lichere Harmonien;  keine  von  beiden  Gestaltungen  ist  uus  voq 
nun  an  entbehrlich ,  keine  hat  unbedingt  den  Vorzug,  jede  gilt  nach 
ihrem  Sinn  an  ihrem  Orte.  Nur  der  Quartsextakkord,  diese 
schwächlichste  aller  l'mkehrungen  —  denn  er  steht  auf  dem  schwäch- 
sten Ton  (der  Quinte)  des  Akkordes  —  wird  gern  vermieden,  wo  nicht 
besondre  Absicht  oder  der  Gang  des  Basses  (wie  hier  bei  c) 


f  • 

daraaf  fahrt»  oder  er  dnreh  seinen  Bassum  (wie  M  den  Gmndtoii 
des  Doninantakkordes  zvm  Sebloss  einleitet. —  Vergleicht  man  übri- 
gens die  Sätze  a  nnd  so  sind  bei  a,  damit  nur  stets  der  Grnndton 
verdoppelt  werde,  die  Ifitlelstimmen  peinlicb  bin  nnd  ber  geseboben» 
während  bei  b  der  Bass  ab  bedeutsamste  Stimme  ungestört  henrortritt 
und  klarer  wirkt. 

Haben  wir  uns  mit  jenem  ersten  Grund  salze  vertraut  ge- 
macht, Alles  an  seinem  Orte  zu  gebraucfieri :  so  schliesst  sich  leicht  der 
andre  S.  KU  ausgesprochene  Vorsatz  an:  jede  Stimme  bequem  durch 
die  Akkorde  zu  leiten,  sie  stehn  zu  lassen,  wenn  der  folgende  Akkord 
denselben  Ton  braucht,  sie  in  den  nächstliegenden  Ton  des  letztem  za 
fähren,  wenn  sie  lortschreiten  muss. 

Am  sichersten  gelingt  diese  Arbeit  dem  Anfanger,  wenn  er  jede 
Melodie  erst  nach  dci"  ersten,  dann  nach  der  zweiten,  zuletzt  nach  der 
drillen  Harmonieweise  bearbeitet  und  in  dieser  wie  in  der  vorigen  jeden 
Akkord  gleich  vollständig  hinschreibt,  um  Alles  klar  vor  Augen  zu 
haben.  Hier  ein  Beispiel.  —  (siehe  folgende  Seile,  No.  165.) 

Die  erste  Bearbeitung  hat  nichts  Bemerken swerth es,  als  in  den 
Takten  1,  2,  4,  6  den  verstärkten  Beweis  [S.  99]  der  in  ihr  oft  unver- 
meidiicbeo  Dürftigkeit .  Auch  die  zweite  Bearbeitung  bat  diesen  Mangei 
nicht  ganz  überwinden  können. 

Die  dritte  Bearbeitung  wiederholt,  wie  die  erste,  den  ersten  Ak- 
kord viermal,  überwindet  aber  die  darin  liegende  Einförmigkeit  durch 
Benutzung  der  iJmkebrungen.  So  ist  Abwechselung  und  Ausprägung 
des  toniseben  Akkordes  gleichzeitig  gewonnen  und  es  kann  nun  mit 
doppeltem  Reckte  der  Akkordweebsel  der  zweiten  Bearbeitung  in  Takt  2 
benutzt  werden. 
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Bis  jetzt  ist  der  Bass  in  Wcitcu  Schritten  auf-  und  abgegangen;  soll 
er  so  (ortfahren?  —  Wir  führen  ihn  lieber  in  den  ihm  nächslliegenden 
Ton  des  folgenden  Akkordes ;  nicht  nach  h  (das  gab'  Oktaven  mit  dem 
Diskant)  sondern  nach  d.  Hätten  wir  übrij^ens  in  der  zweiten  Bearbei- 
tung statt  des  letzten  Akkordes  den  blosvsen  Dreiklan«;  vor  uns  gehabt, 
so  würde  der  Bass  uns  jetzt  zu  einem  Quartsextakkorde  geführt  haben  5 
da  wir  diesen  aber  wegen  seiner  Schwächlichkeit  nicht  lieben,  so 
hätten  wir 

aus  g-h-d 

ein  g-h-d  ,  .  .  .  und  !..../* 
gMiacht  und  nao  den  Terzquartakkord  eingeführt. 

Der  Bass  mnss,  wenn  die  Terz  nicht  verdoppelt  werden  soll,  von 
nach  c  schreiten;  wir  führen  ihn  gleich  fliessend  weiter  nach  h  in 
den  Sextakkord«  Nun  liegt  auch  der  Grundakkord  des  letztern  bei  der 
Hiad ,  von  dem  der  Bass  bequem  nach  f  und  e  zo  dem  Seknn4-  ub4 
Sextakkorde  gebt.  Um  ihn  hierbei  oieht  ailzatier  and  ailzowdt  toii 
den  Oberstimmen  weg  so  fBbren,  ist  er  vom  ersten  Ton  in  Takt  4  nicht 
in  das  näher  liegeode  tiefe  sondero  eine  Sexte  hinauf  io  das  hohe  g 
gebracht  worden. 

In  Takt  6  bis  7  bat  der  Qnintsexlakkord  die  Möglichkeit  sn  rei» 
ehern  Akkordwechsel  und  besonders  so  wohlgestaltetenn  Basse  dar- 
geboten. 

Die  beiden  letzten  Viertel  in  Takt  7  haben  jedes  zwei  Akkorde ; 
dem  Dreiklang  folgt  der  Sextakkord  —  mit  schnell  yorübergehender 
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Vinkehrung  der  Akkorde. 


VerdopploDg  der  Terz  ^  iiod  den  Doninantakkord  gehl  der  Domi- 
nanl-Dreiklang  voraos*  Das  Alles  ist  gescbeho,  um  dem  Bass  und  AU 

zu  besserm  Gang  zu  verhelfen*. 

Diese  wenigen  Beinerkunf^cn  genügen,  den  Schüler  bei  der 
Durchübung  der  drillen  Harmonie  weise,  wie  wir  sie  jetzt  kennen,  zu 
leiten 


Dritter  Abschnitt. 
Enge  und  weite  llarmonielage. 

Die  Umkehrungs-Akkorde  haben  nos  die  Möglicbkeil  rersehallly 
dem  Bass  osd  damil  auch  den  andern  Stimmen  geschmeidigere  Melodie 
KQ  geben.  Jelzl  steht  es  bei  uns,  die  engste  Haitang  der  Harmonie 
an  die  Oberstimme  nicht  blos  gelegentlich  dem  flüssigem  Gange  der 
Stimmen  zu  Gunsten  ,  sondern  nach  freier  Wahl  grössere  Strecken 
weil,  ja  iii  ganzen  Salzen  aufzugeben.  Wissen  wir  doch  schon  längst,, 
(iass  die  Lmslellung  der  Intervalle  eines  Akkordes  wohl  erlaubt  ist  und 
das  Wesen  desselben  nicht  ändert  oder  slörl,  —  dass  die  Akkordstel* 
lungen  bei  a  eben  so  wohl  zulässig  sind,  als  die  bei  b 
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b  G  e  n.  B.  lo  der  dritteo  Bearbeitanfr  vod  No.  165  treten  im  vorletzten  Takte 
vier  Bezifferungren  »öf,  von  dencD  nur  eine  (die  6)  nothwendip  si-beint;  wozu  dieul 
die  erste  ZifTer  (5),  woxa  dieSnod  — da  der  vorleUte  Akkord  «leU  Dominantakkord 
&eio  sollte  —  die  7? 

Diese  Frageo  hibeo  ibpReehtaar,  weil  maa  ia  der  Bearbeitang  lelber  die 
Akkorde  vor  sieb  bat,  weil  also  jene  ZifTern  —  oder  vielmebr  alle  Betilfening  «ater 
vollatindigeo  Akkorden  üherflössif^  ist.  Wir  selzeo  üt  aocb  bekannilicb  (S.  119) 
aar  zor  Uebung;  bio.  Denkt  man  sieb  aber  den  blossen  Rass  (obne  Oberstimmen^, 
so  ist  die  BeziGTernng  jenes  Taktes  zur  vollständigen  Anf^abe  der  Akkorde  allerdings 
notbifv  endiir.  Die  7  inusste  andeuten,  dass  der  Dominantakkord  erst  aut  dem  letzten 
Achtel  eintreten  sollte;  daher  ging  ihr  die  8  als  Zeichen,  dass  das  erste  Achtet  die- 
ses Takf  tbeilt  nur  nit  dem  Dreiklaof  xo  beaeiieo  sei,  veraas.  Eben  so  war  die  5 
vor  der  6  weaigalena  ralbsam,  vn  darasf  binsaweisea,  dass  bier  jedes  Takiglied 
seinen  besondern  Akkord  erhatte. 

Id  Zwölfte  Aufgabe:  der  Schüler  hat 

1.  sieh  zn  üben,  jeden  Akkord  durch  alle  limkebroagen,  die  er  ZDläsat, 
zu  führen,  —  und 

2.  die  in  der  Beilage  VI  gegebnen  Melodien  nach  obiger  Anleitung  zu 
bearbtilea. 
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uod  haben  dergleichen  schon  vielmals  gelegeullich  augcwcnüei, 
z.B.  inJVo.  165  Takt  4  und  6*. 

Was  ist  nun  im  vorstehenden  Beispiele  bei  a  eigentlich  gescbehn? 
—  Wir  haben  die  Töne  des  Akkordes  auseinandergesetzt. 
Diese  Erklärung  ist  äu SS  erlich  wahr  und  mit  Au<^en  zu  sehn,  aber 
aiieb  dem  Sinne  naeb  treffend.  Indem  wir  die  einaelnen  Töne  dem 
Orte  nach  weiter  auseinander  gestellt  haben ,  klingen  sie  nicht  mehr  so 
in  einander,  wie  bei  der  ursprünglichen  Stellung,  bei  b\  sie  sind  nicht 
mehr  ein  gedningler  scharfer  ZusammenUang,  sie  sind  weiter ,  und 
damit  sanfter,  weicher  geworden;  der  Akkord  bat  nicht  me^r  so  enge, 
feste  Einheit  for  das  Gehör,  aber  mehr  Klarheit,  Durchsichtigkeit  gleich- 
sam seiner  einzelnen  Töne.  Denn  der  Unterschied  der  letstem  ist  grös- 
ser, und  darum  fosslicher;  e-e  unterscheiden  sich  wie  4  xu  5,  (7-e 
aber  wie  2  zu  5. 

Zuglcirli  ist  offenbar,  dass  in  dieser  Form  der  Darstellung  die  von 
einander  enlfcrnten  Stiiiiriien  mehr  Spielraum  haben,  sich  abgesondert 
zu  bewegen  \  sie  sind  freier ,  ieicbtbeweglicber  und  selbsläudiger  ge- 
worden. Ig 

Diese  Darstellnngsweise  nennen  wir  weiteHarmonielage**. 
Aus  dem  Obigen  folgt  schon,  wie  sie  am  besten  angewendet  werden 
bnn  und  wo  die  enge  Harmonielage  den  Vorzug  hat.  Jedenfalls 
soll  man  jene  nicht  anwenden,  wo  sie  zu  onnötbigen  Schwierigkeilen 
oder  gar  üebelständen  fuhren  könnte.  Wollen  wir  daher  irgendwo  mit 
ihr  beginnen,  so  müssen  wir  zuvor  prüfen,  ob  wir  sie  auch  ohne  Un- 
annehmlichkeit durchsetzen,  oder  wenigstens  einen  schicklichen  Ort 
finden  können,  in  die  en^e  Harmonielagc  zurürk-  oder  einzulenken. 

^'un  zur  Anwendung,  liier  gleich  ein  V^orbiid  für  die  Lebung. 


*  Hier  endlich  kuntiiu  n  w  w  auf  die  eiafachstp  Weise,  auf  welche  dem  üebel- 
slinde  bei  der  ersten  Eianibiuiig  des  Doroinaotakkordes  (No.97)  hätte  aa«§ewicbeD 
«i-rdco  kÖDoeo.  Es  kaas  die  mebrinaU  besprocboe  Akkordfolge  so 
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•ugefübrt  werden.  Der  DonioaDtakkord  büsst  die  enlbebrlicbe  Qoiote  ein ,  aber 
diffir  ist  der  Teoor  nicht  genStbtgt,  die  Ters  to  Terdoppeln,  oder  (wie  in  No.  98) 
ia  deo  Alt  hinein-  oder  über  ib«  wegzuspringen ;  der  Scblamkkord  endlich  er- 
5<rheiot  vollsiimmif;  (ohne  das.s  es  unregelmSssiger  FerlsehreitnDg  dann  bedarf)  and 

io  ebenmässigster  Stellang  der  Tone 

**  Der  alte  Ausdruck  :  z e  r  s  i  r  u  t  c  llarinonielagei  bezeicboet  nicht  die  Sache, 
foodera  erweckt  eine  scbieieode  iNebcovoniteilaDg. 
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Der  vorstehende  Salz  ist  der  V^ergleichuog  wegeo  bei  A  Dach  der 
ersten  Weise  bebandelt,  bei  ^aberin  weiter  Hamonie  nach 
der  dritten  Weise,  nämlich  mit  Zuziehung  der  Unkehronga- Akkorde ; 
die  zweite  Behandiungsweise  und  die  Eiofährnng  umgekehrter  Ak- 
korde ia  enger  Harmonie  sind  übergangen;  nur  ein  Paar  Akkorde  aus 
A  sind  verändert.  —  Betrachten  wir  vorerst  die  Behandlung  bei  wo 
finden  wir,  dass  hier  sowohl,  wie  in  allen  frühern  Leistungen,  der  Bass 
jeden  Augenblick  su  weit  von  den  Mittelalimmen  absteht,  während  diese 
sich  eng  an  die  Oberstiaune  drängen;  wir  hätten  bisher  diesen  Debel- 
stand  nur  durch  einen  andern  b^eitigen  können:  wenn  wir  die  be- 
stimmten und  entschieden  wirkenden  Richtungen  des  Basses  geopfert 
hätten.  Nnn  sn  der  neuen  Behandlung.  Wie  ist  sie  entstanden?  wie 
rechtfertigt  sie  sich? 

Vor  Allem  vernimmt  Jeder  die  Klarheit  der  Stimm -Auseinander- 
setzung; auch  die  Cbeiimässigkeit  der  Entfernungen  fällt  in  die  Augen. 
Nur  am  Schlüsse  des  Vordersatzes  liegt  der  Bass  zehn,  und  im  zweiten 
Akkorde  des  siebenten  Taktes  elf  Stufen  weit  vom  Tenor;  aber  es  ist 
jedesmal  nur  ein  nachschlagender  Ton,  dem  die  höhere  Oktave  unmit- 
telbar vorhergegangen  ist,  im  zweiten  Fall  sogar  zu  demselben  Akkorde. 
Wir  wollen  noch  die  Aube  und  Einfachheit  in  den  Fortschreitungea 
jeder  Stimme  bemerken;  nur  der  Bass  thut  einige  Oktavschritte  sa 
krältigerm  Schlüsse.  Wie  aber  haben  sich  diese  Akkorde  geslaltet! 


e  Gea.  B.  Mau  bemerkt  unter  dem  iweitea  Akkorde  de»  vorletstea  Takts 
Ueiae  HorizooUistriche.  Die  Kegel  ist : 

7  H  o  ri  zo  D  ta  1  s t  r  i  üb  e  unter  einer  oder  niebr  Bnssnoten  zeigen  ao, 
dass  die  vorhergehende  Bezitferuog  auch  zu  diesen  ISoieu  gelleD, 
■ilbla  derielbe  Akkerd,  des  die  Betifferang  aogeSealet,  au«geheltea 
oder  wiederholt  werden  loll. 
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Der  ersfe  zeigt  nichts  als  Versetzung  der  Millelslimmen  aus  y/, 
dem  Vorsatz  cnlsprechenfi,  in  weiter  llarmonielage  zu  schreiben.  Zu 
()em  zweiten  Akkorde  thut  der  Bass  den  mildesLen  —  nächsten  Schritt, 
dem  AU  liegty  nahe,  und  so  wird  nicht  der  ohnehin  bedenkliche  Quart- 
sext-,  sondern  der  Terzqaartakkord  ergrilTen ;  der  dritte  Akkord  isi 
die  aoibwendige  Auflösung  des  zweiten.  Damit  hat  aber  ODser  Baas 
[und  der  All  ebenfalls)  absichtslos  dasselbe  Motiv  erhalten^  was  der 
Diskant  enlhilt,  nor  in  der  Verkebrung. 

Der  erste  Akkord  des  «weiten  Taktes  bitte  aocb  ein  Qvintsext- 
akkord  werden  können^  nnd  dies  würde  dem  vorangehenden  Terzqoarl* 
akkord*  entsprechender  gewesen  sein.  Man  bat  aber  diese  niebste 
Folge  aufgegeben,  weil  die  überbänfte  Anwendong  des  sanften  Oomi» 
aaatakkordes  in  weichen  Lagen  den  Sats  vollends  verweieblicht  hätte, 
and  die  Altmelodie  0,/,  e, /,  e  endlich  garzn  kleinlich  geworden  wSre. 
Dean  eher  erträgt  man  Tonwiederholang  ( die  als  aufgelöster  Halteton 
Mos  rhythmisch  wirkt)  wie  im  Tenor  der  beiden  ersten  Takte,  als  eine 
so  kleinliche,  iiiclit  ans  der  Stelle  rückende  Bewegung. 

Zum  dritten  Takle  schreitet  der  Tenor,  wie  sonst  der  Bass,  in 
Grunütönen  von  der  Dominante  zur  Tonika.  Milder  wäre  sein  Gesang 
geworden,  wenn  er  nochmals  g  genommen  hätte  und  dann  nach  h  und 
<  gegangen  wäre.  Aber  eben  um  aus  dem  oft  gehörten  und  der 
Weiche  des  Ganzen  herauszutreten  ,  ist  der  festere  Schritt  geschehn. 
In  dieser  Hinsicht  hätten  wir  sogar  besser  gethan,  wenn  wir  auch  deo 
Bass  kräftiger  —  Gy  c,  g,  c  —  geführt  hätten.  Es  lag  uns  aber  daran, 
recht  viel  Ümkehrungen  als  Beispiele  zu  geben. 

VVaram  beginnt  der  fünfte  Takt  mit  einem  Sekundakkorde,  zn 
dem  der  Bass  sieben  Stufen  hinaufschreiten  muss?  —  Dieser  weile 
Schritt  ist  nur  eine  Täuschung;  denn  das  tiefe  ^  im  Basse  ist  gleichsam 
der  Naebscblag  des  höhem*  Von  diesem  aber  gab  es  keinen  nähern 
For  1 8  e  b  r  i  1 1|  als  za/^  wofern  man  nicht  den  vorigen  Dreiklaog«  oder 
doch  den  Gnindton  wiederholen,  abo  keinen  eigentlichen  PoK- 
ichritl  machen  wollte.  —  Das  Uebrige  bedarf  keiner  Erläolerung. 

Wenige  Versuche  werden  genügen,  die  weite  Harmonielage  ge- 
liofig  zn  machen  i'.  Sollten  die  daxn  gegebnen  Melodien  für  einige 
Sehiiler  nicht  genügen,  so  können  frfibere,  besonders  ans  der  Beilage  VI 
■it  benutzt  werden. 


17  D  reizeb  nte  Anfgab  r  :  Beai  Ix'iiunf;  (I«m  in  iler  Beilage  VII  gegebnen 
Melodien  In  der  oben  gezeigton  \Vpi-;i'.  .leilr  Mrlodle  wird  »tsI  iiarh  der  ersten, 
(ianii  nach  der  zweiten,  d»iHi  nai  li  »If  <!i  itrt  it  llannnnieweise,  und  liier  —  so  weit 
e»  »ich  Ibuo  lüsst  —  io  weiter  llurni«Mii('l.)^c  hearbeilel 
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ümkehrmg  der  Akkorde 


Vierter  Abschnitt. 
Freier  Gebrauch  der  Umkehrungen« 

Wie  weil  jelzl  vom  freien  Gebrauche  der  Harmonie  überhaupt 
nur  die  Rede  sein  kann,  hat  sich  8.  I  12  *(ezeigf.  Die  Ümkelirunjifen 
äaderu  hieran  nichts  Wesentliches ;  sie  bereichern  uur  unsre  Millel  lu 
dem,  was  dort  schon  ausführbar  befunden  worden. 

Zunächst  gewinnen  wir  durch  die  Umkebningen  nene  Harmonie- 
notive.  Wie  früher  die  Wiederholung  eines  Akkordes  in  veraebiednea 
Lagen  (No.  122)  als  Motiv  galt,  so  können  wir  jetzt  dessen  Gang 
durch  die  ümkebrongen  (No.  148)  als  Motiv  bennlsen.  Wie  wir  fräker 
Gnindakkorde  sn  Motiven  verbanden»  so  kdnnen  jetzt  Unkebnnifea 
verscfaiedner  Akkorde  zn  Motiven  vereint  werden.  Dies  wird  sieb 
einstweilen  auf  Sextakkorde  besehrSnken,  da  der  Quartsextakkerd 
sn  schief  und  schwankend  gestellt  ist,  als  dass  wir  an  einer  Folge  der- 
selben Behagen  finden  könnten. 

Schon  hiermit  sind  wir  in  den  Stand  gesetzt, 

A.  Umkehrongen  sa  Gängen 

zn  verwenden.  Eine  Folge  von  Dreiklängen ,  in  gleicher  Stimmricb- 
tung,  wie  hier  bei  * 

haben  wir  nicht  versuchen  dürfen,  da  sie  Oktaven  und  Quinten  zur 
Fol'^e  gehabt  halte.  Oktaven  und  Quinten  bildet  hier  der  Bass ,  jene 
mit  dem  Diskant,  diese  mit  dem  All.  Werfen  wir  ihn,  der  an  beiden 
Fehlem  Tb  eil  hat,  weg,  wie  bei  b  und  c,  so  erhallen  wir  einen  Gang 
von  Sexlakkorden,  eine  fehlerlose  Harmoniefolge,  beiläuGg  eine  neue 
Weise,  die  Tonieiter  zu  begleiten.  Zwar  bat  keiner  dieser  Sextakkorde 
Zusammenhang  mit  seinen  Nachbarn ,  es  fehlt  unter  ihnen  jede  Ver- 
wandtsohaft  (S.  101 )  und  jede  Verbindung  durch  gemeinachaftlicbe 
Töne;  dafür  gewährt  der  fliessende  diatonische  Gang  aller  Stinnien 
melodischen  Zusammenhalt. 

Zum  erstenmal  tritt  uns  hier  vor  Augen»  wie  die  bereits  S.  131  er- 
wähnten zweierlei  Rücksichten  geltend  werden,  wie  die  zwei  Pr  i  n  z  i  p  e , 
das  Prinzip  der  Melodie  und  das  der  Harmonie,  neben  einander 
herrschen,  bald  mit  gleicher  Gewalt,  bald  das  eine  vorwaltend  und  das 
andre  sich  unterordnend.  Das  eine  bedingt  Bildung,  Wahl,  Zusammen- 
hang der  Akkorde,  das  andre  den  Gang  der  Stimmen,  deren  Zusammen- 
treffen in  den  Akkoideu  oder  Abweichen  von  deubclbeu.    Es  ist  un- 
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■iflieb«  fiber  Hanneiuesatz  ein  riehtiges  Urtbeil  zu  finden,  wenn  man 
■kihl  beid«  Principe  neben  einander  festhält  $  wir  werden  öfter  hierauf 
iirfickkoninien  müssen. 

Im  obenstehenden  Gange  von  Sexlakkorden  [b^  c)  ist  das  harmo- 
nische Prinzip  nicht  vollkommen  zu  seinem  Rechte  gekommen,  es  ist 
dem  melodischen  Prinzip  iheilwcise  gewichen;  der  starke  Zug  der 
Stimmen,  ihr  Fluss  führt  über  den  Mangel  harmonischer  Verbindung 
hinweg. 

InNo.  169  6  und  c  sind  wir  dreistimmig  geworden;  hier» bei  a  — 


170 


steilen  wir  den  Sextengang  zweistimmig  vor  und  wagen  —  nach  dem 
entern  Vorbild  der  Nalurharmonie — denselben  Gang  durch  Umkeh- 
rung oder  Versetzung  der  Stimmen  in  einen  Terzengang  zu  verwan- 
deln. 

Vierstimmig  können  dergleichen  AlÜLordfolgen  entweder  doreb 
Verdopplung  einer  Stimme  in  der  Oktave,  wie  bier  bei 


171 


%  ^  ^  y    ^  y  ^  y    ^  y  y  y  \yAy/y/yy 

oder  durch  eine  selbständig  geführte  Mittelstimme,  wie  bei  ^  (es  sind 
auch  noeh  andre  Führungen  möglich]  ausgeführt  werden ;  die  Satzweisen 
bei  a  ergeben  blosse  Scbeinvierstimmigkeit,  da  in  Oktaven  gehende 
SliaMBeD  für  eine  einzige  (S.  &4)  gelten  mfism. 

Dass  die  DarsteUangen  No.  170  und  169  die  UuebleateD,  die  ia 
No.  171  ff  ebenfalls  ffiessaod,  die  in  No.  171  ^  aagadeotete  Satsweise 
darck  die  Last  too  vier  aelbatiBdigen  Sdmaien  ind  den  eigennmigoii 
Zieksackgang  der  Mittelstimme  alodcend»  an  aehwerer  und  vnnngi* 
weise  langsamer  Bewegung  geeignet  ist,  lenebtet  ein. 


> 

4  Geo.  B.  Die  Zeichen  unter  dem  Basse  veranlassen  zu  der  Beaeriuiiia: 

8  Querstrich«*  unter  einer  oder  mehr  BRs.<!tioten  zcipen  an:  dass  7ti 
diesen  Noten  derselbe  Akkord  genommen  werden  soll ,  der  lür  die  za- 
nächsi  vorhergegangene  Bassnote  durch  Zittern  angegeben  worden  war. 
S«li«s  i«  d«r  Aomerkaag  a  (S.  129)  siad  aolebe  Strich«  gebraneht. 

10* 
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Uwdtehrung  der  Akkorde, 


Kehtten  wir  zwei  e^er  drei  (öder  mehr)  hintvf-  oder  lifiiab-  oder 

bin-  and  hergehende  Sexlalikorde  als  Motiv,  so  ist  StofT  für  eine  ganze 
Reihe  von  Gängen  vorhanden;  wir  geben  dazu  nur  ein  Paar  einfache 
Beispiele,  —  Motive  von  zwei,  drei,  vier  Akkorden,  — 
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u.  s.  w. 


U.  8.  W.  ^ 


H.  S,  W. 


1 


deren  Weiterßihrung  und  VermebrnDg  dem  Schüler  überlassend. 
Noch  reiehere  Ausbeutang  gewinaeo  wir  durch  den 


B.   Yertiii  von  Umkebmiigoa  mit  Onmdakkoidai. 

Es  versteht  sich  von  selbst,  dass  jede  Umkebrang  mit  jedem 
Grundakkorde  verknüpft  werden  kann,  so  weit  daraus  nicht  falsche 
Fortschreitungen  entstehn,  dass  aber  nächstverwandte  Akkorde  sich 
am  liebsten  verbinden,  sie  mögen  als  Grundakkorde,  oder  als  Umkeb- 
rungen  zn  einander  treten.  Daher  verbinden  sieb  die  Akkorde  von 
Toniba  und  Ober-  oder  Unterdorainante  oder  Parallele  aacb  in  den 
UnkebmngeD«  —  z.  B. 
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eben  so  gut,  als  in  ihrer  Gmndgestalt,  und  es  findet  alles  S.  114  Ge- 
sagte auch  hier  Anwendung.  Ja,  durch  die  bequemere  Lage  der  Töne 
machen  rieh  Baiiehe  Verknüpfungen  noch  letcbter ,  als  in  den  Grund- 
akkorden ;  so  erscheinen  z.  B.  die  Akkordfolgen  bei  A 


IT« 


fiiesseiider  verbunden,  als  dieselben  Harmonien  in  ihrer  GrondgestaJi 
bei      wo  der  Bass  weitere  Schritte  machen  moss. 

Nun  zur  Gangbildnng  mit  Hülfe  dieser  gemischten  Motive,  lo 
No.  169  haben  wir  znerst  aofwSrts  und  abwärts  führende  Gänge  von 
kttter  Sextakkorden  gesehn.  Jeder  Sextakkord  erinnert  an  seinen 
Grundakkord  $  dies  giebl  Anlass,  beide  zu  mischen.  Hier  — 


-4- 


175 


1 


1  -  I     -  ■         r   --"^  1- 

2  '  f  p=t^s3= 
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haben  wir  den  Drciklaiig  vorangehn  lassen ;  einen  zweilen  Gang  gäbe 
das  Voranscbreileu  des  Sexlakkordes, 


^^^^^^^^^^^^ 


17« 


m 


bei  dem  wir  nicht  unbemerkt  lassen  wollen,  dass  der  Bass  eben  so  ein- 
her schreitet,  wie  in  No.  175  der  Tenor,  und  umgekehrt  der  Tenor 
wie  vorher  der  Bass;  beide  Stimmen  haben  ihre  Stellen  getauscht, sind 
gegen  einander  umgekehrt  worden. 

Auch  abwärts  kann  in  ähnlicher,  oder  in  dieser  Weise  — 

h 


177 

I    r  '    '  •  I 

bei  ff,  oder  in  umgekehrter  Folge  derselben  Akkorde  bei  b  gegangen 
werden.  Noch  reichern  Wechsel  bietet  die  Zuziehung  eines  dritten 
Akkordes;  dies  und  die  flcissige  Durcharbeitung  jedes  aufgefundenen 
Motivs  durch  alle  Lagen  (z.B.  des  Ganges  aus  No.  Ml  a  in  diesen 
Formen, 


178 


in  deren  letzter,  beiläufig  gesagt,  die  Oberstimme  einen  ungefälligeD 
Gang  nimmt)  oder  in  weiter  Lage,  z.  B. 


n.s.w. 
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Umkehrung  der  Akkorde 


wird  der  Lernbegierde  des  Sehilen  empfohlen.  Er  miiM  «Um  dnrob» 

versuchen,  selbst  Gänge,  wie  der  nachfolgende, 


in  dem  der  vermiiidcrle  Drriklaiij;  dreimal  (bei  f)  seiner  AnflliSttllg 
verlustig  geht,  oder  andre,  die,  wie  dieser  Gang  hier*  — 


in  irgend  einer  andern  Beziehung  etwas  Befremdliches]  zeigen ,  z.  B. 
im  vorstehenden  Gange  die  hellige  Slimmbewegung.  Das  Befremdliche 
schliesst  so  wenig  die  Verwendbarkeit  aus  (wie  denn  auch  der  letzte 
Gang  in  einem  Quatuor  von  R.  Schumann  seine  Stelle  gefunden)  als 
es  dem  Künstler  vorzugsweisen  Werth  —  etwa  den  Vortheil  der  Neu- 
heit oder  Eigenthümlichkeit  haben  kann.  Allesiii  seinem  Sinn,  au 
rechter  Stelle !  —  das  ist  die  Weisheit  des  Künstlers.  Hierhin  zu 
gelangen,  muss  der  Schüler  Alles  versuchen,  von  Allem  aber  sieb  Re- 
chenschaft geben,  wie  und  wodurch  es  wirke.  Seine  Angabe  ist.  Alles 
gestalten  zu  können  und  das  ganie  Reich  der  Gestaltungen  sicher  zu 
uberschauen,  damit  künftig,  wenn  er  zu  künstlerischem  Schaffen  be- 
rufen hif  Alles  seiner  Hand  erreichbar  sei»  was  Sinn  oder  Idee  fodern  i^. 


*  Bei  a  wird  die  strenge  Folgerichtigkeil  •afgefebeD,  bei die  aoTäiigüclie 
Akkordfolge  ia  milderer  Stiiumrdbrung  wiederholt. 

18  VierzebnteAufgabc:  Ausarbeitung  vua  Gaogeu ,  so  viel  sich  dereo 
nach  obiger  ADieilaog  fioden.  Jeder  Gaog  wird  we  mSflieh  weaigtteoi  ouie  OkUv« 
weit  gerührt,  alle  werden  in  Cdw  pmtitut,  daon  aber  in  dieser  nnd  alhnMUI«  m 
ändern  On^lenarten  §m  InelmoMel  ansfefübrt.  Bei  dieser  Austühmug  wird  jedem 
tiangn»  teliald  er  erschöpft  ist,  ein  Schluss  angehängt,  damit  drr  Sinn  5irh  nn  Teste 
AbriindoDg  der  Geatalten,  nicht  an  unbeslimmles  Erlöschen  und  karnJLlertoses  Anf- 
gebea  gewöhne. 

\ 

 1  

« 
« 
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Fünfter  Abschnitt. 
Rbjthmiflche  Figarafion, 

Hier  unterbrechen  wir  die  Ordnung  des  Fortschritts  (der  folgende 
AkeebmU  fiihrtzn  ihr  zoräck),  um  einer  erspriesslieben  Nebenübung 
Rnnm  zu  geben. 

Vergleichen  wir,  was  wir  seit  dem  Aastritt  aus  der  Naturhar- 
monie  gebildet ,  mit  dem  bis  dahin  Gestalteten:  so  ist  zwar  der  Zn* 
waehs  an  Mitteln»  eben  so  wohl  aber  auch  die  innre  Lühmong  merkbar, 
der  wir  yerfallen  sind»  seitdem  die  Entwicklung  und  Aneignung  des 
Akkordwesens  uns  ausschliesslich  beschäftigt.  Namentlich  ist  der 
Rhythmus  in  völlige  GleicbgüKIgkeit  versunken;  nnsre  Gänge  tragen 
sieb  in  ewig  gleicher  Bewegung  voräber,  die  für  Harmonisirung  ge- 
gebnen Melodien  zeigen  keine  belebtere  oder  mannigfaliigere  Weise,  — 
wir  haben  schon  S.  112  erkannt,  wararo  sie  nicht  darüber  hinauskom- 
men können.  Gleichwohl  haben  wir  den  Rhythmus  schon  in  mannig- 
faltigster Gestaltung  kennen  gelernt  und  vcrwendfl,  seine  Bedeutsam- 
keit und  die  Erspriesslichkeit,  ihn  sich  anzueignen,  ist  unvergessen; 
wir  dürfen  nicht  länger,  als  nöthig  war,  säumen,  unseru  Sinn  wieder 
für  ihn  zu  wecken  und  durch  ihn  frisch  zu  beleben. 

Hierzu  bieten 

Gänge  und  L  ie  des  gr  und  lagen 
erwünschte  Gelegenheil.  Wenden  wir  auf  sie  jene  Mannigfallij^kcit 
und  feste  Ausprägung  des  Rhythmus  an,  die  wir  aus  der  einstimmigen 
nnd  Naturkoniposition  bereits  kennen.  Diese  Ausprägung  der  bisher 
gleichen  and  gleichgültigen  rhythmischen  Schritte  zu  schärfer  gezeich- 
neten ist  es,  die  wir  rhythmische  Figuration  nennen.  Es  bedarf 
übrigens  für  die  neuen  üebnngen  keiner  förmlichen  Anleitung,  da  diese 
schon  in  der  ersten  und  zweiten  Abtheilung,  wenn  gleich  an  anderm 
StolTe  gegeben  ist.  Auch  ist  in  der  Regel  nicht  schriftliche  Abfiissnng 
nothig,  sondern  Durcbflbnng  am  Instrumente  genügend  \  nur  was  viel- 
leicht einem  oder  dem  andern  Schuler  schwerer  fasslich  —  oder  beson- 
ders anziehend  und  merkenswerth  scheint,  mag  schriftlich  abgefasst 
oder  bewahrt  werden. 

1.  Bhjthmisehe  FigoratioB  der  GiBgo. 

Wie  wiehtig  die  GaagLildung  für  den  Komponisten,  ist  bereits 
S.  117  gesagt  worden;  unzählige  Melodien  beruhn  auf  Gängen,  grös- 
sere Kompositionen  nnd  fliesscnde  Schreibart  überhaupt  sind  ohne  das 
Element  der  Bewegsamkeit  nnd  Verknüpfung  eines  Gedanken  mit  einem 
andern  nicht  denkbar  und  erlangbar.  Der  gewissenhafte  Schüler  muss 
unablässig  Gange  bilden  nnd  üben,  aber  es  muss  ihm  möglich  gemacht 
werden,  dies  mit  lebendigem  Anlheil  zu  thnn. 


.    i^  -.,  uy  Google 


152 


ümkehrung  dm'  Akkorde. 


Dieser  Auilieil  kouute  duich  die  eiuföraijgc  Rhylliniisirung,  in  der 
bisher  unsre  Gänge  auftraten,  keineswegs  geweckt  werden  ;  allein  sn- 
näebst  kam  es  auch  nicht  darauf  an,  sondern  lediglich  auf  Ausprägung 
des  ionischen  oder  akkordischen  luhalls.  Daher  werden  auch  alle  wei- 
terhin sich  lindenden  Gänge  durchaus  in  jener  gleichgültigen  Hhyihmi- 
sirnng  auftreten  and  müssen  in  dieser  geübt  werden»  bis  sie  dem  toni- 
schen Inhalte  nach  eingeprägt  sind.  Dann  aber  ist  es  Zeit,  das  Mittel 
rhythmischer  Figuration  cur  Belebung  nnd  Rarakterisimng  des  Lern- 
stoffes heranzoziehn. 

Nehmen  wir  als  Beispiel  den  in  No.  134  aufgeführten  Gang*  So- 
bald wir  nur  die  Gleichheit  der  Schritte  brechen,  z.  B. 

gewinnt  die  Bewegung  Mannigfaltigkeit  und  Rarakter,  rufen  wir  Ak* 

kordwiederholung  (wie  S.  48  Tonwiederholung)  zu  Hülfe,  s.  B. 

so  wächst  die  Maunigialtigkeit  in  das  Unberechenbare  und  prägen  sich, 
besonders  bei  strenger  Durchführung  der  Molive  (die  forlgelleiidc  Be- 
dingung isl)  stets  w  echselnde  Harakterhilder  aus ;  Gewiuu  und  Wechsel 
wird  dem  Eifer  bei  der  üebung  zu  Hülfe  kommen. 

%.  Uytluniaclie  Fic^iratioa,  nnf  Satifom  angewendet. 

Wächst  den  Gängen,  die  für  sich  und  in  sich  selber  gar  keine  Selb- 
ständigkeit haben,  sind  jene  Akkordfolgeii,  die  wir  S.  118  als  »Liedcs- 
grundlagcn«,  als  harmonischen  Grundriss  für  Liedsätze  in  Salz-  und 
Periodenforni  bezeichnet  haben,  die  unvollkommensten  unsrer  Gestal- 
tungen. Sie  sollen  auch  gar  nicht  für  sich  selber  gelten,  soudern  nur 
als  Grundlagen  und  Vorbereitungen  für  künftige  Komposition -  - und 
schon  jetzt  allenfalls  als  einfache  Vorspiele  (Präludien)  zur  Eialeituug 
eines  musikalischen  Vortrags;  ein  Blick  auf  No.  136  u.  f.  macht  dies 
augenscheinlich.  Gleichwohl  ist  dieser  Verwendung  und  der  dem  Schü- 
ler obliegenden  üebung  frischer  Sinu  und  Maunigialtigkeit  zu  wünschen. 

Auch  hier  hilft  —  bis  auf  Weiteres  —  die  Kraft  rhythmischer  Fi- 
guration. Vei|;leiche  man  nachstehenden  Satz 


*  Eine  OkUve  tiefer  sa  spielen. 
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nlt  No.  142,  aus  welcher  er  Nervorgebildel  ist,  so  leucblel[der  Einfluss 
der  Figuration  —  selbst  abgesehn  von  der  Aenderang  der  OberslimiDe, 
die  ttos  auch  nicht  neu  ist  —  ein.  Der  einfachste  barnu>niscbe  Stoff, 
s.  B.  der  hier  erfasste  (ein  Vordersatz) 


kann  darch  Rhylhmisirung  gehoben  werden ;  er  erinnere  an  die  Erwei- 
leroog  des  Spielranms,  die  sieb  för  rhythmische  Gestaltung  durch  Ton- 
Wiederholung  ergiebt* 

Die  letzten  Beispiele  gehen  über  die  normale  Vierstimmigkeit  hin- 
aus, um  anzudeuten,  wie  die  SStze  am  Instrument  vollklingender  dar- 
gestellt werden  können.  Oeflers  ist,  namentlich  in  No.  185,  die  Terz 
▼erdoppelt,  damit  die  Melodie  heller  heransklin^o,  von  Takt  1  zu  2,  3 
zu  1  siud  sogar  durch  die  Verdopplung  Uklaven  eiitslaiiden ,  die  leicht 
zu  beseiligcn  wären,  die  aber  zu  jenem  Zweck  und  bei  der  nahen  Ver- 
wandtschafl  der  Akkorde  kein  Bedenken  erregen. 

Soviel;  es  bedarf  keiner  weitem  Anleitung,  um  iu  die  neuen 
üebungen  eiozutühreu 


19  Pnnfzebntc  Aufgabe:  fleissig  wiederbollp  Darebarbeiluag  vooGSifaa 
lai  LUdesf  rnndlasen  mit  rbytbaiucber  f  isaraÜM  aai  loitrniDsat«« 
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Sechster  Abschnitt. 
Anwendung  der  neuen  llarmoniemotive  auf  Begleitung. 

■ 

Wk  M  der  «weiten  Harmooieweise  (S.  123) ,  so  k6iinen  auch 
hier  foigerichtigere  BegleituDgeu  gewonnen  werden,  wenn  wir  dasn 
die  durch  die  Umkebningen  gewonnenen  Motive  verwenden.  Es  bedarf 
dabei  kaum  einer  Anweisung  ;  sobald  sieb  in  der  Melodie  gleichmSssige 
Bewegung  (wie  bei  den  verübenden  Beispielen  zu  Gängen)  zeigt,  hat 
man  zu  prüfen,  ob  dadurch  auch  Tolgerich Harmonisirung  möglich 
wird,  und  welche.  Welchen  Gewinn  das  hi  iiigl,  ist  schon  bei  der  rwei- 
ieu  Harmonieweise  gezeigt  worden. 

Eine  Gestalt  aus  den  neuen  llai  moniegängen  verdient  noch  eine 
Bemerkung:  die  der  dreistimmigen  Sextakkorde.  Wir  können  ihr 
leichtes  fliissin^es  Wesen  benutzen,  also  vorübergehend  stall  des  vier- 
stimmigen Satzes  dreislimmi<cen  anwenden, wenn  ein  Satz  ieichlei  und 
leiser  als  die  ührii^^en  dargeslelil  werden  soll ;  in  den  Üebungen  wer- 
den dergleicheu  Sülze  von  nun  an  mit  p  ^pinno  \^  die  andern  mit  ./* 
{Jorte)  angedeutet;  wo  Dicbts  angegebeu  ist,  wird  vierstimmig  gesetzt. 

Nun  ein  Beispiel,  —  die  erste  und  zweite  Harmonieweise  über« 
gebn  wir. 


Hier  ist  Mancherlei  zu  bemerken,  —  abgeschu  davon,  dass  das 
Ganze  sich  offeobnr  mannigfaltiger  und  fliessender  darstellt,  als  alle 
bisherigen  Harmoniesätze.  Die  Bemerkungen  folgen  den  ZiiTem,  die 
über  den  Noten  stebn. 

1  und  2.  Zwei  Dreiklänge  sind  ohne  Terz  geblieben;  es  ist  zu 
Gunsten  des  fliessenden  Gangs  der  ünterstimme  [wir  nehmen  an,  dann 
es  der  Tenor  sei)  geschehn.  Bei  1  ist  die  fehlende  Terz  kurz  zuvor 
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schall  angegeben  worden;  bei  2  ist  g-d-f  vorausgegangen  Mid  wird 
das  unvollständige  g-d  in  der  Erinnerung  ergänzen. 

3.  Hier  ist  die  Terz  —  in  einem  Durdreiklange  verdoppelt.  Aber 
der  Akkord  geht  leicht  vorüber»  das  Gewicht  liegt  aaf  deo  Haupttbeileo 
der  Takle. 

4.  DieUnlcrsfimmcn  werden  hinaufgeführt  und  bilden  einen  Quarl- 
sexlakkord,  damit  das  hy  Cy  d,  e  des  Basses  noch  eiomal  —  und  in  der 
stärkern  Höhe  benutzt  werden  könne. 

Hier  unterbrechen  wir  uns  mit  einer  allgemeinern  Betrachtung.  — 
Die  Flüssigkeit  der  Gänge  und  besonders  derFolgen  von  Sextakkorden 
beruht  offenbar  anf  der  gleichmäasigen  Bewegung  der  Stimmen  und  ist 
l»ei  gleicher  Bewegung  derAnssenslimmen  (z.  B.  Iio.178,  a]  am  wirk- 
aamslen.  In  No.  186  finden  wir  dieses  lliteinandergebn  der  Aussmi- 
stimmen, das  man 

Parailelbewegnng 
nenol,  von  TakI  5  bis  7,  dann  zu  dem  Bassmotiv  A,  c«     e  von  Takt 
8  und  10  an  zweimal.  Dies  hat  aber  bei 

5.  dahin  gefiibrt,  dass  die  Septime  hinauf-  ststl  hinabschreilet  und 
ulierdem  Diskant  und  Alt  in  Quinten  gehn,  wenn  auch  (S.  115,  die 
Anni.)  ungleichen.  Allein  der  Gewinn  für  diese  kleinem  Misslichkeiten 
liegt  in  der  Erlangung  der  Parallelbewcgung.  Diese  hat  iiherdem 
das  nach  der  Septime  zu  erwartende  e  in  einer  bedeutenden  Stimme 
hervortreten  lassen. 

6.  Der  Dreiklang  der  Oberdominante  ist  oft  genug  dagewesen, 
der  der  Unterdominante  nicht  anwendbar,  daher  wurde  statt  des  letz- 
tem der  Dreiklang  d-f-a  genommen  und  damit  ao  die  Parallele  der 
üntcrdomioante  erinnert. 

7.  liier  ist  zu  (lUiisteii  fliessendcr  Stimmbewegung  die  Terz  ver- 
doppelt und  der  Grundton  weggelassen. 

Diese  Bemerkungen  genügen  zur  Einführung  in  die  eigne  Ar- 
beit 20. 

mdshUek. 

Auf  diesem  Punkte  sehliessen  für  jetzt  die  Rarmonie-Entwicke- 
lungen  der  Dartonarten.  Sie  haben  uns 

1.  Dreiklänge, 
den  grossen,  den  kleinen,  den  verni  iuderten, 
und  vou  jedem  dieser  Dreiklänge  die  ümkcbrungen, 

Sextakkord  und  Quartsextakkord, 
2.  den  Dominanlakkord  mit  seinen  ümkebrungen,  den 
Quintsext-,  Terzquart-  und  Sekundakkord 


20  Se  c  h  s  ze  h  n  te  A  u  fga  be  :  Bearbeitung  der  io  der  Beilage  Vlli  gegeb- 
nt  n  Mj'Intlirn,  nbthij^cnfalU  zuvor  nach  der  ersten  und  zweiten,  jedenlalls  aber  u«ch 
der  driueo  Uarmooieweiae  mit  Beoutsoog  der  ftowendbareil  Hcrmooieniotive« 
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Vnikehrung  der  Akkorde. 


gebraobl.  Wir  haben  gclcrul ,  diaie  Akkorde  is  verBohiedner  Weite 
mit  einaoder  za  verbittden  und  darras  Akkordfolgen,  grteere  mid  klei- 
nere Sätze  und  Gänge ,  auch  Perioden ,  zu  bilden.   Diese  BotfhltUDg 

der  Uaniionic  in  Gängen ,  Sai/.en.  Begleitungen  oder  Perioden  IhMen 

wir  unter  dem  Namen  Mudtila  liun  /nsaniineo. 

Die  i£rliuduug  periodisrher  Tonslücke  musste  uuterkieibcn da 
wir  nns  in  tierslimmigen  Bildungen  noch  zu  wenig  frei  fühllen ,  als 
dass  wir  Alles,  was  eine  vierstimmige  Periode  enthält:  Melodie,  Khytii- 
mus,  Gestaltung,  Harmonie,  Stimmführung  —  gleichmässig  hätten 
beaebten  und  in*s  Werk  Selxen  können.  Doch  haben  wir  nns  iu  der 
Aufslellnng  harmoniseher  Grundkgen  zu  Liedsätzen  versucht,  um  ans 
daran  einstweilen  zu  eignen  EHIndungen  vorznüben. 

Zugleich  ist  uns  eine  neue  Aufgabe  geworden :  zu  gegebnen  Me- 
lodien Harmonie,  zu  <'iner  Hauplstimnie  diei  hegleilendc  Stimmen  zu 
linden.  Dies  ist  im  Grunde  nichts,  als  eine  Theilung  der  Aufgabe,  die 
ungetrennt  noch  zu  schwierig  sclielnl ;  wir  empfangen  die  niif  Kiick> 
sieht  auf  unsre  dermaligen  Mille!  gebildete  Oberstimme  und  haben  die 
Aufgabe,  Begleitungen  iür  sie  zu  bilden. 

Besonderes  Gewicht  haben  wir  anf  Bildung  nnd  Durchübung  der 
Harmoniegänge  gelegt.  Sie  sind  es,  die  die  Handbabnng  der  HarmiNiie 
geföufig  nnd  sicher  machen  und  zu  ihrem  folgerechten  Gebravcb  an- 
leiten. Daher  müssen  sie,  wie  wir  tiberall  verlangt  haben,  in  strenger 
Folgerichtigkeil  aus  bcslimnilen  Motiven,  dürfen  aber  zuletzt  aus  ganz 
willkührli«  h  aneinundergereihlen  Akkorden  gebildet  werden.  Die  nach- 
folgende beziilerte  Bassslimmc  gicbt  einen  solchen  llarmouiegang  als 
Beispiel  au. 

062Ofl        5  5        SS  S7 

4  4        0  «4  4 

Wir  sehen  erst  den  ßass  durch  «lie  drei  Akkordlöne  sfri<;pn  und  die 
limkelirungen  herbeiführen.  Das  biutarhsle  wäre  gewesen,  ihn  nun 
in  die  höhere  Oktave  des  Grundluns  zu  führen,  —  aber  das  hätte  nichts 
Neue.s  ergeben ,  —  oder  den  Dooiiuaiilakkord  folgen  zu  lassen,  — 
dann  hätte  der  Bass  denselben  Ton  behalten.  Er  ergriff  daher  die  Se- 
kunde, diese  zog  e  mit  dem  Sexlakkorde  nach  sich,  und  so  war  ein 
neues  Bassmoliv ,  der  diatonische  Gang,  eingeleitet.  Dieser  ist  mög» 
liehst  weit  fortgeführt,  bis  der  Quintsextakkord  auf  h  zur  Umkehr 
nöthigte.  Jetzt  konnte  derselbe  Gang  des  Basses  aufwärts  fuhren  (wie 
fünf  Schritte  weiter  auch  geschieht)  oder  ein  andrer  eingescblagCD 
werden ,  z.  B.  der  anfängliche  Terzengang.  Statt  seiner  wurde  also 
das  Umgekehrte,  ein  abwärts  führender  Terzengaug  des  Basses,  er- 
griffen. So  das  Uebrige. 
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Offenbar  liegt  in  diesem  Entwürfe  Folgerich  ligkeil  der  Har- 
moniccntwicklung,  und  Fast  überall  ist  das  iiathsle  ergriffen.  Wir 
wissen  aber,  dass  es  ^ar  viel  fülj^ericblige  Wege  drr  Modulation  giebl, 
und  dass  wir  nicht  durchaus  aFi  das  jedesmalige  Nächsle  gebunden  sind, 
sondern  mit  Maass  und  Gnin<l  davon  abgclin  iliirfon;  es  kann  also  an 
reichem  Bildiuigs-  und  ücbungssloff  nicht  mehr  fehlen.  Je  fleissiger 
man  alle  Akkordverkniipfungen  in  allen  Lagen,  Umkehrungen  und 
Verselzimgen  der  Stimmen  in  enger  und  weiter  Harmonie  —  übrigens 
raeb  in  allen  Durtonarten  —  durcharbeitet,  desto  gewandter  und  rei- 
eher  colfaltet  sich  die  Erlindungskrafl ;  je  bestimmter  man  sich  die  Ge- 
sclzc  und  Gründe  für  jeden  Schritt  vorhält,  desto  schärfer  und  schnel- 
ler wird  das  (Jrlheil,  desto  sichrer  wird  es  kiinaig  in  verwickellern 
Aofgaben  leiten. 

Noch  eine  Betrachtung  knKpft  «ich  an  den  letsten  ßiick  über  alles 
bisher  Briangle;  sie  giebt  nns 

Die  Rechtfertigung  der  üurionMer, 
Wir  haben  nämlich  zu  Anfang  die  Dartonleiler  angenommen, 
wie  sie  einmal  im  Gebrauch  ist.  Schon  dies  dient  einigermaassen  zur 
Rechtfertigung;  denn  der  Gebrauch  hat  sein  Recht  und  seinen  Grund 
im  Voikssione.  Seitdem  wir  aber  zur  Harmonie  »gel  ingt  sind,  gewinnt 
die  Frage,  ob  die  Durtonleiler,  wie  wir  sie  besitzen,  auch  wohlgebil- 
des  ist?  neue  Wichtigkeit.  Wir  haben  nämlich  zu  bedenken  :  ist  sie 
aach  für  harmonische Rehandlung  wohlgebildet?  enthält  sie  den  Stoff 
zu  genügender  Modulation?  lässl  sie  sich  auch  harmonisch  als  Ganzes 
abschliesseo,  wie  melodisch  durch  die  Tonika  an  ihren  beiden  Enden?  ^ 
Diese  Fragen  können  jetzt  bejaht  werden.  Drei  grosse,  drei 
kleine,  ein  verminderter  Dreiklang  und  der  Dominantakkord,  dazu 
alle  ümkehmngen  dieser  Akkorde  geben  mannigfache  Mittel,  die  Ton- 
leiter nnd  alle  daraus  zn  bildenden,  in  ihr  selbst  enlbaltnen  Melodien 
za  harmonisiren;  der  Dominantakkord  giebt  vollkommnen  Abschlnss, 
die  grossen  nnd  kleinen  Dreiklänge  deuten  sinnreich  auf  die  nUchstver- 
wandten  Tonarten,  fiir  halbe  nnd  unvollsUindige  Schlüsse  zeigen  sich 
genügende  Tonmittel  in  Harmonie  wie  Melodie. 
Wir  dürfen  jetzt 

den  Begrijf  einer  Tonart 
dahin  festsetzen,  dass  eine  solche  melodisch  nnd  harmonisch  zur  Her- 
Vorbildung  vollkommen  genügender  musikalischer  Sätze  nnd  Perioden 
geeignet  sem  wusü. 
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Die  Harmonie  der  Müiilonleilev. 


Sechste  AUkeiliuig. 

Die  Harmonie  der  Molltouleiter. 


Erster  AbschDitt. 

Die  Bildung  der  Hlolltonleiter. 

Die  Dortonleiter  haben  wir  bariDoniseli  gereebtfertigt.  Ihr 
tonischer  Akkord  war  ein  grosser  Dreiklang,  auch  Dordrei- 
klang  genannt  Aach  anf  ihrer  Ober-  nnd  Unterdomiiianle  halten  wir 
grosse  Preiklftnge  gefnnden,  und  in  den  Tönen  dieser  drei  Dnrdrei- 
klinge 

C      .      e      .  g 

g      .      k      .  d 

 f     .      g  . 

C  e    f      g     a  h 

d 

war  die  vollsliitidigc  Durloüleiler  enthalten.  Ucbripens  haben  wir 
schon  unter  den  Harinouien  der  Durloüleiler  kleine  Dreiklänge 
gct'undeiir. 

Wir  sollten  daher  annehmen :  wie  die  Durtonleiter  auf  der  To- 
nika, OlxM  -  und  ünterdominanle  Durdreiklänge  hat,  so  müsse  die  Moll- 
tonleiter auf  denselben  Punkten  Molldreikläni^e  (kleine  Drei- 
kläiige]  haben.  In  ^moU  würden  es  also  diese  Akkorde  sein: 

A      m      e      .  e 

e      .      g      .  h 
d      .     f      .  a 

die  Tonleiler  würde  also 

A9  Ä,  r,  ff,  ff,  a 
baissep.  Allein  dann  würde  die  Molltonart  desjenigen  Akkordes  ver- 
lustig gehn,  den  wir  so  Ganzschlüssen  und  sonst  vielfilltig  für  so  gnt 
als  nnenlbehrlieh  halten  müssen,  nämlich  des  Domlnantakkordes.  Denn 
dieser  beruht  auf  einem  grossen  Dreiklange.  Polglich  müssen  wir 
den  kleinen  Dreiklang  der  Oberdominante  in  Moll  in  einen  grossen» 
z.  B.  in  ^moll 

e-g-k  in  e-gis^k 

verwandeliK 
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Aber  nur  hierzu  haben  wir  gcj^riindelen  Anlass;  im  Uebrigen 
bleiben  wir  bei  der  obij^cn  analogen  Bildung.  Wolllen  wir  dies  nicht, 
wolllfn  wir  z.  B.  die  Harmonie  der  l  nterdominanlc  elienlalls  in  einen 
Dardreiklang  {d-f-a  in  d-ßs-a)  verwandeln:  so  wäre  Moll  nur  in 
einem  einzigen  Akkorde,  ja  nur  in  einem  einasigea  Tone,  von  Dur 
unterschieden ,  und  der  Karakier  beider  voD  za  grosser  AehnlichkeiL 
Die  MoUionleiter*  muss  also  heissen: 

ji,  A,  c,  ä,  ßj/t  gisy  0. 

So  federt  ee,  mil  Rücksicht  aaf  harmontsehe  Behiodloog,  ihr  Ra- 
rakter. 

lo  dieser  Weise  enthült  sie  allerdings  einen  anfTallendeii  Schritt  — 
ond  swar  wieder  anf  dem  hekannten  aasIdssigeQ  Pvnkte  (S.  84)  zwi- 
schen der  sechsten  nnd  siebenten  Stufe ;  f-gis  ist  eine  übermSssige 
Sekunde,  ein  Schritt  von  anderthalb  Tönen,  während  wir  sonst  nur 

halbe  oder  ganze  Tonschrittc  in  der  Tonleiter  kennen.  Auch  dem  Ge- 
hör fallt  dieser  Schrill  natürlich  als  ungewöliiilich,  als  herb  auf,  und 
man  hat,  uui  ilm  vermeideu,  y*ia  ßs  verwaudell,  die  Tonleiter  alüo 
80  gebildet: 

jiy  h,  c,  d,  e,  fs,  gis,  a. 
Allein  dabei  konnte  man  sich  nirlit  bergen,  dass  durch  ßs^  wie 
wir  oben  geselm,  der  rnterschied  dnr  i  ongattungen  fast  *;anz  aufge- 
hoben wird.  Man  setze  daher  fest:  wenn  die  Tonleiier  hinauf- 
steige, solle  sie,  wie  oben, 

y/,  Ä,  c,  dy  e,  ßs,  gisy  a 
heissen,  wenn  sie  aber  hinabsteige,  dann  müsse  man 

-^f  S>  f>         ^»  ^>  • 
nehmen.  Dies  sind  aber  offenbar  zweierlei  Molltonleitem ,  oder  eine 

Molltonleiter,  die  nicht  mehr  diatonisch  ist,  in  der  zwei  Stufen  doppelt 

enthalten  sind; 

k,  c,  d,      /,  /.V,       -/'.v,  rt, 
was  denn  freilich  in  alle  Wege  unsystematisch  genannt  werden  muss. 


*  Aaeh  di«  MolltoDarlen  darfeo  tii$  der  allgeaiciiMi  Moiiklehre  als  bekaaat 
vorawifeietzt  werden.  Indes»  der  Sicherheit  weisen  bemerken  wir  :  jede  Mollton- 
art onterscbeidet  sich  v  o  d  i  h  rer  Durtonart  (das  lieisst,  von  der  auf  derselben 
Tonika  begründeten)  in  Tcrs  and  Sex  te,  die  in  Dar  fross,  in  Moll  ober  klein 
sind.     dar  X.  fi.  heisst 

C,     rf,     Ey    /,  A.  c, 

Cmoll  dagegen 

«,  4,  Bit  /»  sr»  *t  «• 
Man  Mt  (vergl.  S.  101}  hieman  anek,  dua  din  VerKlebanng  der  Holltfan  niebt 
genau  mit  ihrem  Inhalt  Uberelnstinml;  lie  giebt  die  siebente  Stafe  als  kleine  Sep- 
time an  fin  Tmoll  ist  z.  B.  aach  fr  Targezeichnet,  obgleich  h  gebraucht  wird,  —  in 
.^mull  fehlt  die  Vorzeichnung  von  gis,  in  Dm\)\\  die  von  ris],  während  diene  dee 
DomtaaaldreikUogs  und  Domiuanlakkurdea  wegen  gross  sein  maas* 
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Die  Harmonie  der  MoiUofUeiier* 


Eine  solche  Tonleiter  würde  auf  den  wichtigen  Stufen  der  Ober-  uud 
Ünlerdomioaiite  doppelte,  aber  ebeo  deshalb  unsichre  Harmonie, 

e-g-h     oder  e-gis^k 
d -  f-a     oder     d -ße  - « 
haben;  femer  würde  sie,  wie  man  hier  — 

uhcdefßegguahedef 
d  ß»  ü  e 

e  gie       h  d 

sieht,  drei  Dominantakkorde  gleichseitig  enthalten,  alao 
die  Merkmale  von  drei  Tenebiednen  Tonarten  vereinigen,  folglich  zu 
ihrer  eignen  Beseiebnang  kein  sicheres  Merkmal  haben.  Und  dieser 
ganze  Wirrwarr  worde  nur  den  einen  Zweck  haben,  einen  herben 
Sehritt  anszogleichen,  —  der  uns  vietmebr  willkommen  sein  muss  als 
karakteristischer  Ausdruck  ffor  mancherlei  Stimmungen,  und  den  wir 
vernirideii  können,  so  oft  es  unsern  Absichten  nicht  entspricht. 

Wir  legen  halier  die  systematische  Tonleiter  für  das  ^ 
Mollgeschlecht,  wie  sie  oben  erkannt  worden  ,  unsem  Kompositionen 
zu  Grunde.  Sagt  uns  die  Herbigkeil  der  übermässigen  Sekunde  in  un- 
sern Melodien  nicht  zu  :  so  gebrauchen  wir  diesen  Schritt  nicht,  schie- 
ben einen  Ton  ein  If-^-gis^  a-g/s-a-f  u.  s.  w.)  oder  nehmen  das 
gis  eine  Oktave  liefer,  als  Septime  f.  Späterhin  werden  wir  auch  den 
Weg  finden,  in  Moll  und  in  Dur  fremde  Töne  und  Akkorde  einzufüh- 
ren ;  dann  wird  es  von  uns  abhängen,  jenen  übermässigen  Sekunden- 
schritl  durch  Erhöhung  der  sechsten  oder  Erniedrigung  der  siebenten 
^tule  zu  vermeiden.  Zuvor  aber  werden  wir  ihm  wichtige  Entdeckun- 
gen verdanken,  uud  auch  künftig  soll  man  uns  nicht  überreden,  dass 
er  wegen  seiner  Uerbigkeii  unsiatlbaft  sei;  aucli  das  Herbe  muss  ent- 
sprechenden Tonausdrnck  finden*. 


Zweiter  Abschnitt. 

Erste  llamionieweise  in  Holl. 

Wir  bedürfen  nun  für  die  neue  Tonleiter  vor  Allem  harmonischer 
Begleitung  nnd  (luden  sie  auf  demselben  Wege,  der  bei  den  Dnrton- 
arten  zum  Ziele  geführt  bat;  wir  folgen  wieder  zoerst  den  bekannten 
Ziffern  über  der  Melodie, 


*  Hierxa  der  AnbaBg  6. 
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ireflen  swischfo  der  sechsten  und  siebenten  Stafe  auf  die  bekannten 
Missstande  und  beseitigen  sie,  wie  früher* 

Hiemiitist  die  Grundlage  fSr  die  erste  Harmonteweise  ge- 
wonnen. Die  Anwendung  auf  gegebne  Melodien  erfolgt  ganz  genau  in 
der  S.  91  f8r  Dnrmelodien  angegebenen  Weise 

Bedenklicher  wird  jener  Punkt,  die  Aufeinanderfolge  der  sechsten 
und  siebenten  Slufe,  bei  herabsteigender  Tonleiter  ^  denn  zu  allen  frü- 
hem Misslichkeiten  kommt  noch  die  Herbigkcit  des  Melodieschrittes  in 
der  Tonleiter  selbst.  Wir  könnten  zwar,  wie  in  Dur  (Mo.  lOö),  den 
zweiten  Akkord  ändern 

und  dadnreh  Oktaven- und  Quinten  folge  venneiden.  Allein  die  Hanno- 
nie  bitte  keine  Verbindnngt  und  zwar  eben  da»  wo  aoch  die  Melodie 
durch  jenen  herben  Sebritt  gleiebsam  lerrissen  ist.  Um  nur  dies  eii 

vergüten,  möchten  wir  lieber  die  beiden  Stufen  mit  ihren  Akkorden 
doppelt  siariv  aiieiuäiider  binden,  um  den  Mangel  an  melodischem  FIusn 
auszugleichen,  während  wir  in  Dur  den  cugern  harmonischen  Zusam- 
menhalt bei  dem  bessern  melodischen  aufgeben  durften.  Wir  versuchen 
daher,  mö«;lichst  viel  Töne  aus  dem  ersten  Akkord  —  oder  gar  den 
ganzen  Akkord  —  zn  der  folgenden  Slufe  beizubebailen  c 

ijK)  — CS — z  — 'gi;^'^. 


setzen  aber  die  beiden  obersten  Tone  ij^is  und  e]  in  eine  tielere  Ok- 


lavc,  um  dem  folgenden  Meiodietone  Kaum  zu  scbalfen.  ilier  sieht  eine 
neue  ilarmonie  vor  nos, 

die  sogar  normalmässigen  Terzenban  zeigt,  —  nur  mit  der  Lücke  zwi- 
schen h  und  /.  Schon  die  zweite  harmonische  Masse  (8.  57)  enthielt 
eine  solehe  Lücke,  durch  deren  Ausfüllung  wir  den  Dominantakkord 
gewannen.  Auch  hier  fiUlen  wir  dieselbe  mit  der  dazwischen  liegen- 
den Terz  und  haben  nun  einen  nenen  Akkord,  und  zwar  |von  fiinf 
Tonen: 

.  e-gis-h-d-/ 


21  flisbs«hBt«  Aaffabe:  «Mibeitaaf  dar  ia  derliilas«IX  gagibass 
l|oiiidi«a- 
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EHe  Barmanie  der  MoUtonleiter. 


gewonoen,  den  wir  {^radezo  in  die  Harmonie  der  abwSrlf  gehenden 
Molltonleitor  einlragen. 

t3f3  5  8  S  5  8 
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Hiermit  ist  wenigstens  unser  niiclisler  /weck  erreicht;  nur  haben 
wir  in  einem  vierstimmigen  Satz  einen  Akkord  von  fünf  gleich- 
zeitigen Tönen  gesetzt.  Schon  dies  nöthigt  zu  genauerer  Betrachtung 
des  neuen  Akkordes. 

Der  fünfte  Ton»  welcher  ihn  Yon  allen  frühem  Akkorden  unter- 
scheidet, ist  vom  Gmndlon  aus  der  neunte,  die  Nene,  und  gieht  ihm 
den  Namen 

Nanen  »Akkord, 
Sehen  wir  von  dieser  None  ab,  so  bleibt  ein  Domlnanlakkord 
übrig,  dessen  Wesen  und  Porlschreitung  uns  bekannt  ist.  Wir  können 
uns  also  den  Nonenakkord  vorstellen  als  Dominantakkord 
mit  zugefi gier  None;  die  neu  hinzugekommene  None  stellt  sieb 
dann  als  Zufiigung  zu  dem  obersten  Inlenrall  des  allen  Akkordes ,  zu 
der  Septime,  dar,  dem  sie  denn  auch  in  seiner  Bewegung  abwärts  folgt. 
Denn  da  der  Dominantakkord  ohnehin  schon  die  Bestimmung  hat,  sieh 
in  den  tonischen  Dreiklang  ao&aUisen ,  so  mnss  die  None  sieh  dieser 
Bestimmung  unterwerfen  und  findet  dazu  keinen  nähern  Weg,  ab  einen 
Schritt  abwärts,  gleich  der  Septime.  ImNonenakkorde  schreitet  also  der 
Grund  ton  zur  Tonika,  die  Te r z  eine  Stufe  aufwärts ,  die  S e p t i  m  e 
eine  Stufe  abwärts,  die  None,  mit  der  Septime ,  ebenfalls  eineStufe 
abwärts;  die  Quinte  kann  eine  Stufe  abwärts  oder  aufwärts  gehen. 
Hier,  bei  a  und  — 


zeigen  sich  alle  Forlschreitunjjen  deutlicher.  Nur  würde  man,  wenn 
die  Quinte  abwärts  gehen  soll,  sie  nicht  so  unhedeckt  (wie  hei  0  der 
Deutlichkeit  wegen  geschehn  ist)  unter  die  INouc  slellen,  da  sie  mit  der- 
selhen  zwei  Quinten  bildet,  —  zwar  nicht  zwei  grosso,  die  wir  einst- 
weilen ganz  verboten  haben,  aber  doch  eine  grosse  nach  einer 
kleinen,  was  fast  eben  so  wirkt,  als  wären  beide  Quinten  grosse, 
da  das  Ohr  nach  dem  zuletzt  empfangnen  Eindrucke  gestimmt  wird. 
Aus  diesem  Grunde  ist  die  Folge  einer  kleinen  Quinte  nach  einer 
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grossen  (wie  bei  c)  unTerfÜnglicher.  Am  auFTälligsten  wirkt  die  bei 
If  gewiesene  Quinlenrolge^  wenn  sich  ihr  (wie  No.  162,  «)  Doch  febler- 
hefle  Führung  einer  Stimme  zugesellt. 

Noth  wendig  müssen  wir  aber  Bedacht  nehmen,  den  neuen  Akkord 
von  fünf  Tönen  auf  viler  zaräcksoführen,  da  im  rierstimmigen  Satz  eine 
fonfiitimmige  Harmonie  unstatthaft  nnd  jenes  alte  Mittel  (S.  85),  einer 
Stimme  swei  Töne  nach  einander  zn  geben. 


wenigstens  nicht  überall  willkommen  isL  Welcher  Ton  kann  also  am 
besten  wegbleiben?  —  iKe  Qninte,  wie  schon  im  Dominantakkorde; 
Grnndton,  Terz,  Septime  —  alle  waren  bedeutender^  die  None  ist  aber 
vollends  der  karakteristiscbe  Ton.  Einen  andern  Ausweg  bringt  der 
niehste  Absehaitt,  S.  165. 

Blermit  isttie  erste  Harmonie  weise  in  Moll  vollständig  begründet ; 
wir  versuchen  sie  an  der  nachfolgenden  Melodie. 


Das  Verfahren  bedarf  keiner  weitem  Erörterung  $  es  ist  ganz  das 
bei  No.  102  und  109  angewandte.  Zuerst  werden  (wie  S.  92  gezeigt 
ist)  die  MelodietSne  überziffert;  dann  die  Warnungskreuze  gesetzt  { 
dann  mussten  wir  Takt  4  die  zweite  3  in  eine  9  verwandeln ,  nm  auf 
dem  dadurch  zum  Grundton  erhobnen  Basse  den  Nonenakicord  zu  er- 
richten und  den  S.  161  wahrgenommenen  Fehlern  auszuweichen.  Hier- 
auf wurde  der  ganze  Bass  gesetzt  und  zuleui  die  liurmonie  durch  Zu- 
fügung  der  Miltelslinimcn  vervollständigt. 

Jener  heftige  Schritt  der  übermässigen  Sekunde  Irill  in  unsrer  Me- 
lodie desswegen  so  auffallend  hervor,  weil  der  einfache  Gesang  gar 
keinen Anlass  dazugiebt;  indess können  wir  ihn  uns  um  der  Hebung 
willen  schon  gefallen  lassen,  wie  die  ganze  auf  unserm  jetzigen 
Standpunkte  schon  als  unbefriedigend  erkannte  erste  Harmonieweise. 
Dasselbe  muss  bei  den  üebungen  des  Schülers  der  Fall  sein 

22  Achtz  ebiiteAuTgabe:  Bearbeituiij;  der  ia  der  Beilage  ^  mitsetbeiltea 
Melodien  nach  erster  Harmooieweise. 
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Die  UarmotniB  der  MplUottteiter^ 


Dritter  Abschnitt. 
2weit6]Haniioiiicwei8e  in  Moll« 

Die  erste  Harnionieweise  hat  sich  leicht  und  vort heilhaft  von  Dur 
auf  Moll  iiberlraj^eri  lassen;  das  einzige  ISeue  ist  der  Nonenakkord 
gewesen.  Versuchen  wir  nun  die  zweite  Harnionieweise;  es  fra^l 
sich  dabei:  welche  Akkorde  sich  zur  Begleitun^^  jeder  vSiufe  in  der 
MoUtonleiter  darbietea.  Wir  uotersacbeiii  wie  früher  (S.lüü)  in  Dur 
znerst,  welche 

A.  Dreiklänge  in  Moll 


wir  besitsen.  Sie  seigen  rieh  hier. 


Wir  finden  in  dieser  Ueheraeht 

1.  zwei  MoUdreiklinge,  auf  a  nnd 

2.  zwei  DordreiidSiige»  onf  e  nnd/, 

8.  zw«  yerminderle  Dreiklängey  anf  h  nnd  gu. 
Ausserdem  treffen  wir  noch  aof  eine  Harmoniegestalt ,  ve-gh^ 
einen  Dreiklang  [wie  es  seheint)  mit  grosser  Terz  nnd  ähermSissiger 
Quinte.  Da  wir  dergleiehen  noeb  nieht  kennen  nnd  dnreh  keine  innre 
Nolhwendigkeit  auf  sie  geführt  werden  (wie  früher  auf  Dominant-  und 
Nonenakkord),  so  wollen  wir  uns  ihref  enlhalteu ,  bis  wir  sie  syste- 
matisch kennen  lernen. 

Den  verminderten  Dreiklang  kennen  wir  schon  aus  Dur;  er  er- 
schien uns  da  als  ein  vom  Douiiuantakkord  —  durch  Weglassung  des 
Grundions  —  gemachter.  Da  wirin  jcderDurtonarl  nur  einen  Dominant- 
akkord haben,  so  konnte  sich  in  jeder  auch  nur  ein  verminderter  Drei- 
klang finden.  Hier  in  Moll  treff  en  wir  auf  zwei ;  nur  der  eine  [gis-h-d) 
ist  ohne  Weiteres  aus  dem  Dominantakkorde  (e-gis-h-d)  herzuleiten  i 
der  andre  {h-ä-J)  ist  mit  jenem  erstem  im  Nonenakkorde 


*  Aos  der  dritten  Harmooieweise  in  Dur  wisseo  wir,  dass  eiai^c  zu  heilige 
Stimmschritte  vemicdcu  werden  können,  wenn  wir  nicht  di«  Mitlclstiinmou  an  dit; 
Oberslimiae  lieraozwiugeo.  Hier  kuiumt  oh  aber  zuniicUät  auf  üebersictitlicbkeit  in 
der  gew«hiitm  WeiM  aa. 

L 
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entballeu. 


e-gis-  h-d-f 
gis^h-d 
h-d-f 


B.  Dominant  -  and  NonenakkoTd. 
OwDonioaDUkkord  darf  in  Moll  wie  in  Dur  zu  jedem  seiner  Töne 
gesetzt  werden,  wofern  seine  Auflösung  richtig  erfolgen  kann» 

Ebeoso  darf  der  Nooeiuikkord  so  allen  in  ihm  enthaltenen  Tönen 


gebranebl  werden ,  Toraugeaeist,  daM  ea 


Iba  in  allen  Slini« 


nen  neblige  ffmrlschreitnng  na  geben.  Wir  setsen  also  maem  Nonen- 
•kkenl  In  A  mett 


tiagü^  wenn  dies  binanfgeht  (a)  nach  a,  —  zn  wenn  dies  (bei  b 
und  e)  naeb  a  oder  c  gebt ,  —  su  </  (bei  d) ,  wenn  dies  naeh  e  binab- 
gebl,  —  zm/  (bei  e] ,  wenn  dies  naeb  e  binabgebt. 

Rann  er  nicht  aaeb  zur  Oktave  seines  Gmndtons  gesetzt  werden, 
wie  oben  bei  f?  —  Es  ist  allerdings  mögUeb.  Allein  man  erwäge,  welch* 
ein  Tongemenge  daraus  entsteht!  Ohnehin  ist  der  Nonenakkord 
mit  Tönen  hela<leu,  um  oiclil  zu  saj^cn  überladen;  nicht  blos,  weil  er 
fünf  Töne  hat,  sondern  weil  er  mit  denselben  die  eigentliche  Gränze 
des  Tonsyslems ,  die  Oktave,  überschreitet.  Wozu  sollte  da  noch  ein 
sechster  durchaus  überflüssiger  Ton,  die  Oktave  des  schon  vorhandnen 
Grnndtous?  —  Bei  der  Auflösung  bleibt  sie  als  Quinte  des  folgenden 
Dreiklangs  liegen;  diese  ist  aber  nicht  Mos  entbehrlich,  sondern  wird 
auch  schon  durch  die  Auflösung  der  Mone  gewonnen. 

Nicht  auf  noch  grössere  Tonhäufung  haben  wir  zu  denken,  son- 
dern vielmehr  auf  Touerleicbterung  für  den  Nonenakkord.  Schon  oben 
(S.  163)  haben  wir  daher  die  Quinte  des  rt^onenakkordcs  aufzugeben 
besehlossen.  Bisweilen,  ja  oft  wird  es  noeh  zusagender  sein,  den 
Grnndlon  desselben  wegzulassen,  mithin  ans  dem  Nonenakkorde 

e^gü-h-d-f 

einen  Sej^idtenakkerd  zu  inaehen ,  —  so  wie  fräber  ans  den  Septi- 
menbkkord*  auf  der  Oeminante  einen  Dreiklang.  Dieser  neue  Septimen* 
akkord  enthält  lauter  kleine  Terzen,  lauter  kleine  Quinten,  sebliesst  zwei 
verminderte  Drelklänge  in  sieb  (die  oben,  S.  164,  unter  A  gefiindnen), 
b«s8t  daber 
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Die  ßarmome  dar  MoiUonieämr* 


Besinnen  wir  uns  nun  einmal  auf  die  ans  der  Dominanie  in  Moll 
^rewonnenen  Harmonien«  Es  sind 

1.  e-gü^K 

2.  e-gis-hy  -  und  rf, 

3.  e-gis-hy    d,  -  uad 

4.  gis-h,    -  d,         — y, 

5.  gis-h,   -  </, 

6-    -  d,   — /; 

ihrer  sechs :  ein  grosser  Dreiklaiig,  zwei  verminderte  üreikläiige,  zwei 
Septimenakkorde,  ein  Nonenakkord^.  Die  unler  2  bis  6  genannten 
folgen  alle  demselben  Gesetz,  das  für  den  DominanlaiÜLord  gegeben 
ist.  Wir  steilen  dies  so  dar: 

-  / 

* 

-  / 


h  - 

*  d 

gi9  - 

-   h  . 

-  d 

gii  - 

-   h  ' 

•  d 

• 

-   h  - 

-  d 

gl»  - 

-   h  - 

-  d 

e  • 

e^gü-h-d"/ 


ff  «  €9 

nimlieh  in  all*  diesen  Akkorden  gehl  e  nach  a,  gü  nach     d  naeh 
f  nacb     h  nach  a  oder  c.  Hiernach  wissen  wir  nun ,  wie  sie  behan- 
delt  und  wo  sie  angewendet  werden  können.  Wie  weit  der  Dominant* 
dretklang  an  diesem  Gesetx  Tbeil  nimmt,  ist  im  Anhang  P  gesagt. 

Noch  eine  letzte  Bemerkung  brauchen  wir  fSr  den  Nonenakkord. 
—  Wegen  seiner  Ueberladenheit ,  —  da  er  gleichsam  nur  ein  aufge- 
triebner  oder  übertriebner  (über  die  Gränze,  die  Oktave,  getrieb- 
ner) n  0  m  in  a  n  tak  k  0  r  d  ist,  —  gicbt  er  bei  häufiger  Anwendung 
dem  Satze  leicht  ein  schwülstiges  Wesen  und  zeigt  sich  nicht  so  bequem 
behandelbar,  als  andre  Akkorde.  Dreiklänge  und  Dominanlakkorde 
verlrageu  es,  dass  man  ihre  Töne  beliebig  umstelle,  —  a  — 


wall. e. 1(1  bo:  dem  Nonenakkorde  (man  sehe  h)  leicht  verwirrende  Zu- 
samineiikl.in<:(> ,  ja  (wie  bei  c)  wahrhaft  sinnwidrige  Reibungen  xwi* 
scheu  Terz  oder  Grundlou  uud  X^ooe  eutstebu. 


*  Mao  kann  diese  sechs  Akkorde  unter  dem  semoiBiehifUieliea  NoMt  dir 
•Dominaolliariaoiiieo«  zuanmeaCuieD. 
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Nun  können  wir  au  die  Bearbeitung  der  zweiten  Harmonieweise 
iu  der  uus  Dur  bckaonteu  Orduuug  (S.  103)  gebu.  liier  ciu  Beispiel. 


n  rjnrr-i — t 


II« 


j    I    I      I   b|     I  I   ,  , 


9 

Bei  I.  sehen  wir  die  Melodie  (der  absichtlich  Aelmlichkeit  mit 
No.  112  gegeben  ist)  nach  erster  Harmonieweise  bearbeitet,  hei  II. 
die  zweite  Harmonieweise  besonders  zur  Abhülfe  der  Dürftigkeit  in  der 
ersten  Bearbeitung  angewendet.  Bei  a  wird  der  verminderte  Dreiklang 
auf  h  in  einer  Weise  eingeführt,  die  eine  Quintenfolge  (eine  grosse 
Quinte  nach  einer  kleinen  (vergl.  S.  162)  zur  Folge  hat;  die  Behand- 
long  bei  I.  wäre  vorzuziehn.  Bei  b  tritt  derselbe  Akkord  auf,  scheint 
sich  aber  nicht  nach  a-c-e  aufzulösen  $  indess  er  ergänzt  sich  nur 
erstund  wird  zum  Nonenakkorde,  von  dem  er  obnebin  ein  Theil  ist. 
Dann  folgt  die  Auflösung. 

Indem  die  Einübung  dem  Sebüler  tiberlassen  bleibt^,  sebliessen 
wir  mit  einer  gerade  hier,  bei  der  Anstellung  aller  in  Moll  anfgefund- 
nen  Harmonien,  nahe  tretenden  Betrachtung. 

Die  HolldreiklSnge  fanden  wir  (S.  94)  trüber  und  minder  zufrie- 
denstellend, als  die  in  der  Natur  begrfindeten  Durdreiklänge.  Die  Moll- 
tonleiter musste  sieh  ungleichartiger  gestallen,  *  als  die  Durtonleiter. 
Blicken  wir  auf  die  Harmonie,  so  finden  wir  in  Dnr  drei  grosse  und 


e  Gen.  B.  Mtn  bemerkt  blar  ooter  eiaigeo  Baestl^Deii  Rrwose;  nrBrliate- 
ruog  diese : 

9  Kreuze,  Bee,  WiderrnfTingsreichco  oboe  Ziffer,  zu  der 
sie  geböreo,  beziebn  sieb  auf  die  Terz  und  erböba,  troiedrigeo  dieselbe 
oder  stelleo  die  vorberige  Tonböbe  wieder  her,  wie  sie  vor  der  die  Terz 
augebeodea  Nole  getbaa  büUeo. 
Obel  alle  toll  der  fiinlU  «ad  liebeate  Akkerd  aiebt  e-g-h,  der  ente  im 
seebsten  Takte  aieht  «>g-A-tf-/(wiedSeVenseieba«gfliit8ieh  bringt) 
sondern  e  gis-k  und  0-^»i-A-(f-/heisseo. 
23  (Neunzehnte  A  u  Ff;:  a  b  e  .  Bearbeitung  der  in  der  Beilage  XI  gegaboaa 
Melodien  in  der  aus  den  Duraufgaben  bekannten  Weite. 
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drei  kleine  Dreiklänge,  alle  geeignet  als  Ionische  Dreiklänge  Scbluss 
und  Befriedigung  zu  gewähren,  dagegen  in  Moll  nur  zwei  grosse  und 
zwei  kleine ;  Dur  bietet  also  sechs,  Moll  nur  vier  Kuhepunkte,  Dage- 
gen finden  wir  in  Dur  einen,  in  Moll  zwei  verminderte  Dreiklänge,  von 
den  Septimen-  uud  Nonenakkorden  zu  schweigen ;  jedenfalls  einen 
der  Auflösung  bedürftigen,  also  in  sich  unbefriedigten  Akkord  mebr« 

Ueberau  zeichnet  sich  der  MoUkarakter  als  trüber,  unbefriedigen- 
der, unruhiger,  der  Darkarakter  als  beUer,  io  sich  Mriedigter,  rahiger 
niid  fester. 


Vierter  Abscboitt. 
Dritte  HarmoDieweise  in  Moll. 

Die  dritte  Hannooieweise  fidirt  uns  bekannllieh  (S«  139)  die  Un- 
kehrungen  zu.  Nach  dem  schon  früher  hiertiher  Gesagten  bleiht  nnr 
wenig  so  henerken. 

Zonüchst  lassen  alle  Dreiklänge,  —  grosse,  kleine  ond  Termln- 
derte,  —  in  Moll  eben  so  wobt,  wie  in  Dur  sich  umkehren  und  erhalten 
io  der  ümkehrung  die  von  dorther  bekannten  Namen. 

Dasselbe  gilt  von  den  beiden  Seplimenakkorden ,  — dem  Domi- 
oantakkord'  und  dem  verminderten  Seplimcnakkorde. 

Femer  werden  hier,  wie  in  Dur,  alle  Unik«^hrungen  behandelt, 
namentlich  die  der  Septinienakkorde  uud  verminderten  Dreiklange 
aufgelöst,  wie  ihre  Grundakkorde  $  überall  gebn  die  Töne,  wie  S.  106 
augegeben  ist. 

Es  bleibt  also  nur 

der  ^onenakkord  mit  seinen  Umkekrungen 
zu  betrachten. 

Schon  bei  der  llrastelluug  d«T  Tone  im  Grundakkorde  landen  wir  • 
seine  TonHille  hinderlich.  Noeh  bcdenkliclier  iritt  diese  bei  den  Um- 
kehrungen in  den  Weg;  auf  den  ersten  Blick  iibersebn  wir,  dass  die 
UmkebmngeD,  ohne  weitere  Rücksicht  unternommen,  die  Töne  ver- 
wirrend in  einander  schieben  würden. 

Nuf  in  besnndern  Lagen  sind  Limkebruugca  des  MoneualLkordes  ohne 
Verwirrung  möglich. 
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und  auci)  hier  mit  mancherlei  Bedenken  und  Uebelständen  verbunden. 
Wir  wollen  sie  daher  nur  vorsichtig  und  mit  Auswahl  gebrauchen  und 
bcdürfcrj  für  sie  keiner  besondern  Namen*.  Auch  die  Auslassung  der 
Quinlc  bringt  keine  hinlängliclio  Erleichterung,  da,  wie  wir  schon  in 
No.  11)7  gesebo  haben,  besonders  das  Zusammenlreffen  voo  GruadloOy 
Terz  und  None  (und  Septime)  die  Harmonie  verwirrt. 

Hiermit  sind  wir  zur  Ausfuhruog  der  driltoD  Harmonie  weise,  den 
S.  141  für  Dur  ertbeilten  Vorschriften  gemäss,  in  Stand  gesetzt. 

Wir  geben  ein  Beispiel  fiir  die  leiste  Bearbeitung  |  die  erstem 
IM0SMII  des  RiiuM  wegen  ilbergtfliglMi  wefden. 


hl  Me  esBoB?  ^4 
te 


e  8 


6 
4 


*  WolllM  wir  \\m  ^iniioeb  betoidre  Nanie»  fsbu'tt,  00  ■iiiiAt<iR  vv  ir  M  4er 
KrRudaog  der  [Vamrn  aaeh  denselben  Gmodsätzen  verfabren,  wi«  bei  iler  Rf^ncn- 
nannf der  vom  Drriklan^c  and  Sepliinennkkorde  geinachlcn  tlmkchrunpen,  S  IlMi. 
Wir  würden  jede  UiDkebfoiif;  nitch  ihren  wichtigsten  Be«;landtheil(>n  bi^ncniien,  und 
dazu  vom  jfdesnialigco  liefäteo  Ton  uacb  den  beiden  wichtigsten  xüblen.  DieM 
wir««  Grttndid«  niA  lf«Be.  Die  ertte  Ulnkelining  [a]  nüiMti  %äM  Sexl- 

septimenikkard  heisaeo,  und  mit  2  "der  ^  beziffert  werdee. 

6  '  1  8  6  I 

7  *  »  ' 

Die  zweite  Umkebruug  (6)  würde  Qotrtquintakkord  s«  Meeeo  aed  mit 

^  oder  J  zu  beziffern  sein ;  die  dritte  Umkehruug  (c)  Mette  Sekued-Tem  ~  oder 

Terzsekundakkord,  tind  würde  mil  •  oder  2  beziffert;  die  Iclzle  üuikoh- 

raog  endlich  [d)  würde  (da  der  eine  wicb(i(;ste  Ton  iiefster  geworden  ist  und  man 
■nr  Mek  4flB  •■den  kiMiklea  knn)  folgerichtig  SepttMesekkeM  keiiwii  ■!»- 
MB,  weeD  dteaer  Name  eiekl  teken  verfeke«  wir«.  Zikleo  wir  Mek  4mi  dritte« 
wiektigelea  Ten  kln,  der  SeptiiKe  let  GrtfBdelkordes  (/),  ae  erkielten  wir  dee 

Namen  S ex.tte p  ti  me nakko  rd  ,  der  ebenfalla  aehon  gebrancfit  ist.  Wir  wei- 
den uns  alte  an  die  Terz  (den  nächst- wichtigen  Ton)  und  erhalten  den  NeineD 
SextDonenak  k  ord;  dif>  Rf^ziffRrang  wSre  J  oder  J.  Nötbi§  tind  WU,  wie 
getagt,  alle  diese  breiten  IVauicn  nicht. 

f  Gen.  ß.  Man  wird  bei  der  vorigen  milgetheilten  Geiieralbass-Anweisung 
gerühlt  haben,  dass  ihr  Vollständigkeit  fehlt  und  sie  nur  zur  augenbiicklicbeo  Er- 
littereng  t'egekea  war.  Bier  iat  der  Ort,  ikr  die  aStkige  Veraattetsvag  aad  Br- 
klimgi^u  B*'t>ea. 

10  Kreuze,  Bee,  W id erru fungiseiekea  ver  Ziffera  kakea  die- 
selbe Hedeatang,  wie  vor  iVoteo. 
Der  erste  Akkord  in  zweiten  Takte  toll,  dea  Ziffern  nach,  eia  Qninttextakkord 
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Vorerst  bemerken  wir  hinsichts  der  Konstruktion,  dass  der  Vor- 
dersatz mit  dem  vierten  Takt,  aber  iweuif;er  bestimmt  als  bisber)  auf 
dem  vierten  Viertel  scbliesst;  der  Scbluss  des  Narhsatzes  ist  im  acbtea 
Takte  f  wird  aber  unvollkommen  durcb  die  [Tmkebrung  der  Schiuss- 
akkorde,  und  zieht  einen  Anhaog  nach  sich,  der  dem  sechsten  uod  sie* 
benten  Takte  nachgebildet  ist. 

Soviel  zur  Vorbereiliing  der  Hebungen  in  dritter  Harmonieweise 
in  Moli  Auch  in  Uannoniegängen,  soviel  sich  deren  in  Moli  ergeben» 
und  LiedgrandlagcD  muss  der  Schüler  sich  jetzt  wieder  ▼ersuchen  und 
xn  deren  Belebung  rhythmische  Figuration  (S.  151)  anwenden. 


aiT  4  Min.  Da  die  VoiMiehoaBg    w  and  tu  Tonebreibt,  so  ■«•■te  deivelbe 
h«iwen.  Allain  niehl  dieser  Akkord  (der  in  rmoll  nnmüglieh),  aoBdera 

d~f-at-h  ist  gemeiot;  die  Sexte  des  tiefsten  Tonet  soll  aUo  erhöht  —  oder  ^naoer: 
ihre  durcb  die  Vorsteichnanp  bewii  kte  Eruiedripnnp  soll  wieder  aur^'ehüben  werden. 
DazD  ist  bekanntlich  vor  der  Note  der  Sexte  ein  erroderiich}  und  eben  fo  wird 
es  vor  die  Z  i  ff e  r  gesetzt. 

Hiermit  en»t  ist  erklürlicb,  dass  ein  chromatlscbes  Zeieben  o  b  d  e  Z  i  TTe  r  auf 
die  sehen  im  Dreiklang  nnerlSseliebe  Tens  beiagen  wird.  Der  twelte  Akkord  oben 
müssle  der  Voneiehnnnf  naeb  g-h-d  heissen ;  dns  t|  unter  dem  Baase  erbSbt  die 
Ten  6  auf 

Dass  eine  9  den  Nonenakkord  bedeutet,  versteht  sich  nach  der  Anweisnng 
fS.  1R2)  von  selbst,  da  jede  Ziffer  nach  st  das  Intervall,  dann  aber  den  Akkord 
bedeutet,  den  sie  benennt,  s.  B.  eine  ^  den  Qaartqaiotaiikord,  die  erste  Uiokeb- 
rung  des  Noneiiakkords. 

üui  kürzere  Bezeichnung  zu  gewinnen  ist  festgesetzt: 
1 1  statt  Rrensa  vor  die  Zifem  an  setsen,  kann  autn  letztere  nneb  in  dieser 
Weite 

»  a  4  f  «  r 

durchstreichen. 

24  Zwansigste  Aufgabe:  Dnrebarbeitanf  der  in  der  Beilage  XII  gegeb- 
nen Melodien  nach  der  für  Dur  ^('/)■i^lt■ll  Weise. 

E  i  n  u  n  d  7  w  a  n  z  i  g  s  t  e  A  (1  r g a  l>  e :  Bildung  nad  Dnrebibang  voo  Harmonie- 
fingen  und  Liedgroodlagen  io  bekaaoter  Weise. 
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Fünfter  Abschnitt. 

Der  Nottenakkord  im  Durgesehleeht. 

Die  AoffinduDg  des  Nonenakkordes  and  dei  ms  ihm  gebildelen 
vermiaderten  Septinenakkordet  ist  ein  so  enisehiedner  Gewinn,  dass 
es  nahe  liegt,  denselben  noch  für  die  Dnrlonarten  sn  wünschen.  Wenn 
wir  aoch  in  der  Bebandlong  derselben  keine  Nöthignng  getoden 
(wie  S.  161  bei  den  llolltoDarten)  i  zum  NoDenakkorde  vonradringen, 
80  haben  wir  doch  jetzt  Aalass,  letztem  anoh  in  Dor  zn  sncbeii,  da 
wir  ihn  kennen. 

In  Moli  toden  wir  den  Nonenakkord  anf  der  Dominante)  er  war 

ein  Dominaotakkord  mit  zugefügter  Nene.  Folglich  setzen  wir  dem 

Dominantukkord  in  Dur  ebenfalls  eine  Noue  —  und  zwar  die  in  Dur 

vorüudliclie  —  zu,  z.  B.  iu  y^dur: 

e-gis-h-d 

e-gis- h-d  ....  und  .  .  .  » ßsy 
und  haben  hiermit  den  Nonenakkord  in  Dur  gebildet. 

Dieser  unterscheidet  sich  vom  Nonenakkord  in  Moli  — 

e-gü'h-d-f 
e-gis-h-d-ßs 

nur  durch  die  Noue,  die  in  Mol!  klein,  in  Dur  nhrr  gross  ist.  Daher 
lieisst  der  Nonenakkord  in  Moli  der  kleine,  und  der  in  Dur  der 
grosse  Nonenakkord"*. 

Da  der  grosse  Nonenakkord  eben  so  gebildet  ist,  wie  der  kleine, 
so  folgt  er  auch  denselben  Gesetzen. 

Zunächst  also  können  wir  ihn  nicht  blos  durch  Weglassong  der 
Qainte  erleichtern,  sondern  auch  aus  ihm  durch  Weglassnng  des 
Grund tons  einen  neuen  Septimenakkord,  z.  B.  in  Cdor  ans 

machen**.  Diesem  Septimenakkorde  haben  wir  gar  nicht  nöthig,  einen 
besondem  Namen  zu  geben er  ist  dazu  nicht  wichtig  genug,  so 
wenig  wie  eine  Reihe  andrer  Septimenakkorde,  die  wir  noch  zu  erwarten 
haben. 


*  Hierzu  der  Anbaag  H. 

**  Anch  (liesr  Akknrdt'  j'iiKl  unifr  dpm  gfiiieinschafllichen  'Vameri  Her  D o  m  i- 
O  AO  l  b  a  riD  u  11  i  e  n  (Adiii.  S.  1H6),  wenn  inao  sieb  desselbeo  bedient,  mitbcgrifTen. 

Einige  Tbeoretiker  nenoeii  ihn  den  kleinen  Septimenakkord,  weil 
Mine  Terz,  Qainte  and  Septime  klein  sind.  Die  Bildung  des  Natueus»  ist  ricblig,  der 
Nane  selbiKahor  eotbehrlieb ;  —  o4er  luw  milasle  aUe  Sepliaieaakkord«  heaesoei, 
waa  ebea  ao  liatig  ala  «anils  i^lre. 
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Sodann  gilt  von  den  ümkehrangen  des  grossen  Nonenakkordes, 
was  oben  ($.168)  von  denen  des  kleinen  gesagt  worden. 

ßndlich  folgt  der  gröste  (fonenakköt'il  duch  in  seiner  Auflösung 
dem  Gesetz  des  kleiueo,  wie  hier  im  Schema 

g-h-  d-f 

g-A-d-f-a 
h  -  d  -  f  -  a 
h-  d-'f 


e     c  e  g 

(nach  dem  Vorbild  des  frübem  Scfaema's  S.  166)  kurs  angegeben  krt. 
—  Es  kann  dabei  nnr  Eins  Iraffidlen.  Betrachten  wir  hier  bei  «i  -i- 


die  Auflösung  des  Nonenakkords  mit  abwärts  gerbender  Quinte,  so 
sehen  wir,  dass  dieses  Intervall  im  Fortschreiten  mit  dcrNone  QuinU  n 
bildet.  Trifll  also  unsre  Regel,  dass  die  Quinte  auf-  oder  abwärts 
schreiten  dürfe,  hier  etwa  nicht  zu?  —  Doch.  Nicht  in  der  Natur  des 
Akkordes  und  in  der  Führung  seiner  Quinte  liegt  der  Fehler ,  sondern 
in  der  gar  nicht  nothwendigen  Stellung  seiner  Töne.  Bei  Z»  geht  die 
Quinte  abwärts,  ohne  einen  Fehler  hervorzurufen;  —  bei  c  gebt  sie 
aufwärts.  Also  nur  wenn  die  Quinte  unter  der  None  Steht,  kann  sie 
nicht  abwärts  gehn,  ohne  Fehler  zu  machen*. 

Hiermit  sind  wir  in  den  Stand  gesetzt ,  die  neuen  Harmonien  in 
Dnr  einsoliibren'^.  Wie  zuvor  die  MoUtonarten,  so  haben  jetzt  ancb 


*  Das«  dies  nicht  dem  Akkorde  beizumessen  ist,  zeigt  No.  203,  b.  Oder  woiU« 
man  etwa  behaapteo,  dä»  GrondtÖDe  nicht  aufwärt«  schreiten  därreoi  weil  sie  hier 
bei  a 


• 

— 3= 

— 1 

— •  T 

1 — t  i  1 

mit  4er  Obentlane  QaiBtmi  UMeat  —  Bei  (  gehen  dieselben  GmadlÜBe  in  den- 
«eiben  Akkorden  «nd  mit  derselben  Nebenstinme  (g-ü)  «ufWIni,  ebne  Qnioten  so 
maehea. 

♦*  Nun  können  wir  die  S.  Ifi?  peniachte  Remcrkniig  srhärfor  und  vollständig 
fassen.  Das  Darpeschlerht  hipfrt  j<'t7l  sechs  Teste  und  vier  beweplich** 
Akkorde,  —  unter  den  lelztcin  die  verslanden,  bei  denen  man  niclit  stplin  Meiben 
Qod  scbiiessen  kaao ,  die  mau  vielmehr  aaflösen,  fortnihrcu  muss.  Das  MoU> 
gescbieeht  dagegen  bietst  vier  feste  nnd  finf  >ew«gl  leite  HafHonien. 
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die  Durtouarten  zwei  neue  Grundakkorde  erhallen  :  den  grossen  Nonen- 
akkord  und  den  daraus  gc.hildelen  Septimenakkord ,  beide  mit  ihren 
L'mkehriingen.  Diese  Akkorde  können  zu  allen  in  ihnen  enlhaltneu 
Tönen  der  Melodie  angewendet  werden,  wenn  dies  ohne  Herbeiziehung 
falscher  Forischreitung ,  ohnq  Touverwirrimg  und  xu^ammeubäpgeod 
möglich  ist.  ti'wf  ein  Beispiel. 


ISofige  Bemerkungen  zu  machen. 

Wir  sehen,  dass  das  Ende  des  Vordersatzes  und  sogar  der  Scblnss 
des  Gänsen  auf  die  Mitte  des  Taktes  fiÜlt.  Allein,  wie  wir  ans  ein- 
gehen Taktarten  susammengesetzte  gemacht  haben  (S.  44] ,  Mos  nm 
nieht  zuviel  kleine  Taktabschnitte  zu  erhatten  nnd  die  vereinigten  Töne 
je  zweier  Takte  enger  verbunden  vorzutragen ;  so  kennen  nnd  müssen 
wir  umgekehrt  in  der  zusammengesetzten  f  Taktart  die  zum  Grunde 
liegende  |  Taktart  sehen.  Wir  haben  daher  eine  Periode  von  jswei- 
mal  acht  Dreivierteltakten  vor  uns,  und  die  Schlüsse  fallen  regelmäs- 
sig auf  den  jedesmaligen  achten  Takt;  nur  ist  diese  ursprüngliche  Ge- 
stalt verhüllt,  zwei  und  zwei  Takte  sind  zusamiucngeschrieben  und 
werden  verbundner  vorgetragen;  nur  das  erste  von  sechs  Vierteln  er- 
hält vollen,  das  vierte  fursprünj^Iich  ebenfalls  ein  erstes)  erhält  nur 
mindern  Nachdruck.  Dass  folglich  der  Schlussmooieat  selbst  allerdings 
mioderes  Gewicht  bat,  als  in  der  ursprünglichen  Taktart,  ist  unver- 


f  Geo.  B.  Pir  die  Bezifferaog  des  leisten  Takts  diene  die  Anweisung: 

12  Horizontale  Striche  hintereiner  B  ez  i  f  fe  r  a  n  ^  deaten  an : 
dass  derselbe  Aklord  zu  dcu  nacbfolgeudeii  Basütüaen,  unter  denen 
sich  die  Striche  Anden  ,  beibehalten  werden  soll. 
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kennbar;  aber  zu  dem  fliessenden  Gange  des  Ganzen  wird  er  immer 
noch  bezeichnend  und  befriedigend  genug  sein.  —  Im  Vordersatze  isl 
der  Scitlussakkord  gar  auf  das  fünfte  Viertel  geschoben,  also  noch  mehr 
geschwächt. 

Im  ersten,  zweiten  und  siebenten  Takt  ist  ein  in  mehrern  Akkor- 
den sicli  wiederholender  Ton  ,  g  ,  in  eine  Note  grösserer  Geltung  zu- 
sammengezogen worden.  Dass  dies  an  der  Harmonie  nichts  ändert,  ist 
sogleich  klar;  es  ist  blos  eine  rhythmische  Form,  den  Akkorden  äus- 
serlich  feste  Verbindung  zu  geben. 

Nun  zur  Behandlung  selbst.  —  Wir  liaben  jetzt  gar  viele  Wege, 
eine  Melodie  zu  harmonisiren ,  denn  jeder  urisrer  Töne  kann  mil  meb- 
rern  Akkorden  begleitet  werden.  Gleich  der  zweite  Ton  z.  B. ,  a, 
könnte  sein:  Grundton  (oder  Oktave)  des  kleinen  Dreiklangs, 
Terz  des  Ünterdominant-Dreiklangs,  Quinte  des  kleinen  Dreiklangs 
auf  d,  Septime  des  Septimenakkordes  auf  A,  None  des  Nonen- 
akkordes,  der  Umkehrungen  alT  dieser  Akkorde  nicht  zu  ge- 
denken, in  denen  a  möglicherweise  in  der  Oberstimme  stehen  könnte. 
Es  ist  Sache  des  Jüngers ,  alle  diese  Möglichkeilen  durchzuversucheo 
und  sich  über  den  Erfolg  aufzuklären.  Hier  ist  natürlich  nur  zu  Einer 
Durchfuhrung  Raum,  und  in  dieser  (die  mehrere  andre  vorgängige  vor- 
aussetzt) ist  nicht  immer  das  Nächstliegende  ergrilTeü ,  sondern  oft  das 
Lehrreichere. 

Der  Bass  beginnt,  das  erste  Motiv  der  Melodie  {ff,  0,  g)  auf  seine 
Weise,  in  der  ümkehrung,  nachzuahmen;  dann,  um  seinen  Karakter 
nicht  zu  verwreichlicben,  ergreift  er  Grundtöne. 

Im  zweiteo  Takt  ist  der  SeptimeDakkord  h-d-J-a  willkiibrlich 
angebracht;  der  Qnintiextakkord  k-ä'-f-'g  wäre  das  Nähere,  Flies- 
sendere  gewesen.  Indesa  kann  jener  Akkord  als  Erinnerung  an  den 
Nonenakkord  dea  vorigen  Taktes  gelten ,  da  obnebia  der  zweite  Takt 
dem  ersten  nacbgebildet  ist.  Eben  deashalb  wiederholt  aneh  der  Bass 
sein  erstes  Motivs  er  bat  sieb  zwar  weit  von  den  andern  Stimmen  ent- 
fernt, aber  blos,  am  nicbt  dasselbe  Motiv  aof  derselben  TonbSfae  zu 
wiederbolen,  sondern  neuer  and  körniger  in  der  Tiefe  su  wirken.  Ist 
doeb  aacb  die  Melodie  binabgefabrt! 

Besser  motivirt  ersebeint  der  obige  Septimenakkord  im  seebsten 
Takte,  wo  mit  Hülfe  der  Septime  die  Obentimmen  einen  lüetsenden 
Sexlengaug  maeben.  Der  Tenor  mass  bei  der  AaflSsong  des  Akkordes 
zwar  binaiifsebreiten ,  gebt  aber  wieder  abwSrts  in  den  nSehsten  Ak- 
kordton ,  um  das  folgende  k  beqaemer  sa  erreieben.  HStle  man  nieht 
diesen  Ausweg  getroffen,  so  wir'  anter  diesen  Fortgängen 
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vnd  iholicbeii  die  Wahl  gewesen.  Uebrigens  wSrde  die  HannöDie  auch 
dureli  den  Quintsexlakkord 
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iniliier  und  einfacher  geworden  sein.  Den  Nonen  klebt  leicht  (wie 
schon  S.  gesagt  ist)  Uebcrlriebenhcil  und  Sch  w  ü  Istigkeil 
an;  diese  bleibt — wegen  des  ÜebcrgrifFs  in  die  andere  Oktave —  mehr 
oder  weniger  an  ihnen  harken,  selbst  wean  sie  sich  durch  Weglassung 
des  Grundtons  als  Septimen  darstellen. 

Noch  günstiger  ist  die  Einführung  desselben  Akkordes  als  Quinl- 
sextakkord  im  folgenden  Takle.  Näher  hätte  auch  hier  der  Dreiklang 
der  Lnterdominante  gelegen.  Allein  derselbe  liat  schon  im  iünilen  und 
sechsten  Takle,  besonders  bei  dem  Eintritte  des  Nachsatzes,  seine  Rolle 
gespielt,  wird  auch  zum  Schlüsse  noch  einmal  bedeutend  mitwirken; 
man  würde  diese  Wirkungen  schwächen  und  eioförmig  werden,  wollte 
man  ihn  noch  dazwischen  einführen. 

Warum  ist  im  ersten  Akkorde  die  Quinte  verdoppelt?  Diese  und 
die  weitern  Fragen  können  dem  eignen  Forschen  des  Jüngers  überlassen 
bleiben.  Nur  eine  B  c  m  e  r  k  u  n  g  folge  zum  Schlüsse. 

Schon  bei  der  Beurlheilung  von  No.2()5  ist  gelegentlich  der  neue 
Seplimenakkor^l  zwar  richtig,  aber  nicht  günstig  angebracht  befunden 
worden ,  wahrend  der  Dominantakkord  überall  gutgeheissen  werden 
konnte,  wo  er  nicht  etwa  Fehler  oder  ganz  bestimmte  Missstande  (z.  B. 
Verdopplung  der  Terz  im  folgenden  Akkorde)  nach  sich  zog.  Dessglei- 
chen  haben  wir  den  verminderten  Dreiklang  im  Vergleich  zum  Domi- 
nantakkord eng  und  verkümmert,  die  Nonenakkorde  überladen  und 
schwülstig  nennen  müssen;  ja,  wenn  wir  den  Doininantakkord  mit 
dem  DvrdreiklaDg  vergleichen ,  so  finden  wir  diesen  fär  sieb  alldn  be- 
friedigend, jenen  nach  Auflösung  verlangend,  —  des  heiasi:  Beflriedi- 
guDg  niebt  in  sich  findend,  sondern  ausser  sieh  snebend.  Üeberall  zeigt 
mchder  abgeleitete  Akkord  minder  frei,  frisch^  befrie- 
digend, all  der  Stammakkord,  von  dem  er  abgeleitet  ist. 
üeberall  liiid  die  Harmonien,  je  näher  dem  Ursprung,  am  so  friseber 
und  krSftiger. 

Dies  zeigt  sieh  auch  im  Gebrauche.  Die  Umkehrmigen  desNoneo- 
akkordes  waren  möglich,  aber  nicht  leicht  und  oft  anwendbar  ^  selbst 
blosse  Tonumstellungen  konnten  verwirrend  ansfiilleD.  Die  Umkeh- 
mngen  des  neuen  Septimenakkordes 
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zwar  leicht  bebandelbar  siod,  aber  dem  Klange  nach  keine  andre  Wir- 
knog  hervorbringen ,  als  neoe  verminderte  Septimenakkorde  auf  dem 
jedesmaligen  tiefitiMi  Tobs  mne  Bemerkjing,  die  in  d«r  Modohtionslebre 
Pradit  bringen  wird. 

Daher  wird  maii  d««  Zurflekgehn  von  abgeleileten  Akkorden  anf 
ihnen  voriwurgehenden  einfaehem»  s.  B. 


Y    ■  y  ^  rr 

durchaus  nicht  leer  und  unbefriedigend  finden. 

[im  den  Nonenakkord  und  den  aus  ihm  gebildeten  Septimenakkord 
in  Dur  sich  eigen  zu  macheoi  bedarf  es  blas  einiger  Versuche. 


Nachtrag. 
Verna  fniheifeen  iea  UnmiBaiitnkkiidi. 

Hi^nnil  schliesst  der  Kreis  von  Harmonien ,  die  sich  unmiHelbar 
aus  der  ersten  Grundhamonie  (S.  67)  mit  den  Tünea  der  Dnr-  and 
IfDlltonleiter  entfalten*. 

Unler  allen  Akkorden  hfl  sich  der  Dominantakkord  am  geschSI- 
tigslen  und  fruchtbarsten  erwiesen )  er  bat  den  verminderten  Dreiklang 
aad  beide  Nonenakkorde  mit  ihren  Septimeuakkorden  naefa  sieh  g^ 
zogen.  Schon  S.  III  babea  wir  ihm  freiere  Portschreitung  verstauet; 
in  den  Mittelstimmen ,  von  andern  Tcinen  gedeckt,  durfte  seine  Ter^ 
hinab-,  seine  Septime  binaiifgoha«  VB  den  folgeodeu  Akkord  nicht  un- 
vollständig zu  lassen.  Jetzt  muss  uns  näher  liegen,  die  Verbindung  der 
Akkorde  zu  begünstigep,  Wir  könqen  daher  dem  Grundton  des  Domi- 
nautakkordes  gestalten,  als  Quinte  des  folgenden  Dreiklangs  liegen 
m  hifihea  (n)  (wi#  4ohoo  in  No.  U4  geachehn),  gleichsam  aU  war*  er 


25  Zwfliaadswansigit«  Aeff  aba:  Bearbeitung  der  ia  dtr  Bollaf«  XIII 
gegtbaen  Meledien,  aStbigeBfiills  aoehaalise  BMiMtaag  alolger  ittm  mit  B«* 
■vtsaag  der  oeogewonneoeu  Akkorde. 

*  Wiefern  auch  der  kleine  Dreiklang  ats  Ableitung  aos  dea  greises  aagesebe 
werden  könoe,  ut  in  der  M  usikwiaseaacheft  ^^  erörlero. 
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DQr  die  Oktave  eines  aosgelassneo  Grondtons  (b),  oder  aoeh  allen- 
falls —  doch  nur  nnter  bei ondern  Umsllnden,  zn  Gunsten  der  Stimm» 
lülirung  —  [c]  in  die  Terz,  statt  in  den  Grundton  des  folgenden  Drei- 
Uangs  zu  geben, 

«II  I        I  >-     i  d    I  I 

-p-  I  '  • 

während  die  Septime,  von  andern  Stimmen  gedeckt  (No.  117)  hinauf- 
gebt. Denn  sollte  auch  sie,  nach  ihrer  eigentlicben  Weise,  in  die  Terz 
gebn,  so  würde  der  Forlschritt  beider  Aussenslimmen  in  die  Oklave  (t!) 
eine  Einförmigkeit  hervorbringen,  die  fast  die  Wirkung  wirklicher  fal* 
scher  Oktaven  bätte  und  obenein  ihr  Gewicht  auf  die  Terz  würfe,  deren 
Verdoppelung  im  Dnrdreiklaag'  uns  (S.  135)  bat  bedenklich  erscbeinen 
müssen*. 

An  der  Freiheit  des  Dominantakkordes,  seinen  Grundton  liegen  zu 
lassen,  kann  der  Nonenakkord  onbedenklicb  Tbeil  nebmen. 


i  11 

an  der  andern  Freiheit,  die  Septime  hinauf-  and  den  Grundton  in  die 
Terz  zu  führen,  niebt,  weil  die  Septime  von  der  mitgehenden  None  ge- 
BÖlbigt  wird,  ihrem  natürlichen  Gange  treu  zu  bleiben. 

Allerdings  können  noch  mehr  Abweichungen  von  dem  r^elmässi- 
gen  Stimmgang,  als  hier  erwähnt  oder  gebilligt  sind,  nnter  gewissen 
Umständen  statt  finden.  Nur  ist  für  den  Jünger  auf  diesem  Punkte  der 
Lehre  die  Zeit,  sich  kühner  von  dem  Regelmässigen  zu  entbinden,  noch 
nicht  gekommen.  Ueberhaupt  haben  eben  die  weniger  Unterrichteten 
von  solchen  Freiheilen  nicht  selten  unricbtige  Vorstellungen  ;  sie  halten 
sie  ufl  nur  darum  für  zulässig,  ja  unentbehrlich,  weil  ihnen  die  regel- 
mässigen Entwickelungen  niciil  alle  vor  Augen  stehn;  ja,  sie  schätzen 
sie  wobi  gar  als  Neuheit  und  Zierde  der  Kunst,  wo  sie  blos  Nothbehelf 
ungenügender  Kenntniss  sind.  —  Oer  wahre  Künstler  wird  vor  der 
freiesten  und  kühnsten  Abweichung  von  der  bisherigen  Regel  nicht  zu- 
rückschrecken. Aber  eben  so  fem,  als  furchtsame  Zurückhaltung,  wird 
ihm  Frivolität  und  V^erwegnihcit  bleiben.  Er  wird  daher  in  seinem 
Bildungsgang  und  in  der  reifen  Prüfung  seines  Werks  allen  regelmäs> 
sigeii  Entwickelungen  folgen,  und  erst  dann  weiter  gebn,  wenn  sein 
Ziel,  die  Verwirklichung  seiner  ldee>  offenbar  jenseits  der  bisherigen 
Regel  liegt. 

*  Vergieich«  dea  Aohanif  D. 


Mars,  RoHp.-L.  1. 7  AU.  1 2 
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SiebeMte  Abtheiliwgt 

Die  harmonische  riguration. 

Alles,  was  wir  seil  dem  Auslriü  aus  der  Naliirharmonie  gebildet 
hüben,  leidet  an  einer  Schwertälligkeil,  deren  Dasein  und  Grund  schoD 
S.  112  autgedeckl  worden  isl  und  der  aueh  dnrrh  die  rhythmische  Pi- 
guralion  (S.  151  nur  zum  kleinslen  'riieil  iial  ahgcliolfen  werden  köa> 
Den.  Der  Grund  dieser  Scliwerfalligkeit  lag  darin,  dass  wir  SieU  in 
Akkorden  eiuhergiugen  und  dabei  nicht  anders  zu  vcrfahreo  wossleo, 
als  da»s  die  vier  Stimmen  (oder  gelegentlich  die  drei  oder  RinfSfim- 
meo)  von  einem  Akkorde  zum  andern  stets  gleicbzeilig  aaflraten  und 
fortrückten . 

Ist  diese  Gleichzeitigkeit  wirklich  nothwendig? 

Keineswegs.  Ein  Akkord  isl  die  lerzenweise  VerbiDdung  von  drei 
oder  mehr  Tönen;  daraus  folgt  keineswegs,  dau  diese  Tl^ne  gleich- 
leitig  hervorlreteo  mfisseo;  schon  ic  No.64  haben  wir  die  Tdne  des 
C-Dreiklangs  einzeln  nach  einander  gesetzt,  in  No.97  sind  zwei  Tdne 
desselben  Akkordes  nach  einander  aufgetreten.  Es  ist  uns  also  nichts 
Neues,  von  dieserGleicbseitigkeit  ganz  oder  theilweise  ahenlassen ,  wir 
sind  nur  mit  allzuviel  andern  Dingen  beschüfligt  gewesen,  um  diese 
Perm  der  Darstellung  lur  Akkorde  bis  hierher  zu  benutzen. 

Lassen  wir  alle  oder  einige  Töne  eines  Akkordes  nach  einander 
auftreten,  so  nimmt  derselbe  damit,  soweit  die  Tdne  nach  einander  fol- 
gen, melodische  Form  an.  Die  AuflSsung  eines  Akkordes  in  melodische 
Form  heisst 

harmonische  Figuration, 
gleichviel,  ob  nur  ein  Tbeil  des  Akkordes  die  Gleichseiligkeit  aofgiebt, 
wie  hier  — 

^•11  II  II  (Bach)  ^  1=;^=    h  ^ 

bei  a  in  vier  Motiven,  oder  ob  alle  Töne  des  Akkordes  in  melodische 
Form  iihergehn,  wie  liei  ö. 

Durch  harmonische  Figuralion  wird  die  Tonlast  der  Akkorde  auf 
verschiedne  Momente  verMieilf  und  dadurch  erleichtert,  zugleich  wird 
dos  Spiel  der  Tone  innerhalb  jedes  Akkordes  belebt  und  der  Rhythmik 
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freiere  Bahn  eröffnet,  der  ganze  Toosalz  wird  lekhtbeweglicher  und 
dadnri  li  lebendiger,  die  Pbaotasie  des  Toosetzers  wie  des  Zuhörers 
wird  dadurch  mehr  erweckt  und  angereizt,  während  der  volle  Auftritt 
des  Akkordes  nichts  weiter  erwarten  lässt,  sondern  in  sich  befriedigt. 
Die  Aufdeckung  der  harmoniachen  Piguration  ist  also  Gewinn  für  uns, 
weil  wir  diese  Form  bisher  noch  nicht  benalzt  haben ,  sie  ist  es  aber 
nicht  in  dem  Sinne,  dass  sie  anbedingten  Vonug  vor  der  harmoni- 
schen Form  hätte. 

Die  treue  Darsiellangsweise  wird  allen  bisherigen  Gestaltungen 
und  Aufgaben,  den  Gängen,  den  Liedesgrnndlagen.  der  Begleitung  ge- 
gebner Melodien,  —  zu  Gute  kommen  und  unsrer  Bildungskrafl  einen 
neuen  \Veg  öffnen.  Sie  verdient  daher  fleissige  Durcharbeitung,  und 
fiodet  die  günsligste  Stelle  hier,  wo  vor  dem  Uebertritt  unfeinen  er- 
weiterten Schauplatz  unsrer  Tbätigkeil  die  Einprägung  des  bisher  Er- 
langten an  der  Zeit  ist.  Allein  sie  bringt  uns  keinen  neuen  Stoff,  sie 
befreit  uns  nicht  aus  der  Fessel  des  Akkordwesens,  sondern  erleichtert 
dieselbe  nur.  —  Daher  wird  sie  uns  auch  nicht  zu  jener  freien  Verwen- 
dung aller  Mittel  fördern,  die  wir  in  deu  ersten  beiden  Abtheilungen 
allerdings  bei  sehr  beschränkten  Mitteln  —  geübt  haben. 


Erster  AbschDitt. 
Die  Motive  harmoniseher  I  iguration. 

Wir  haben  schon  bei  iNü.  213  die  Anschauung  gewonnen,  dass  in 
der  harmiiuischen  Figurirung  entweder  alle  Toih;  ciiie.s  Akkordes  (wie 
bei  b  oder  nur  einige  (wie  bei  der  Zeil  nach  auseinander  treten. 
Untersuchen  wir  dies  genauer,  —  keineswegs  vollständig.  Was  übri- 
gens hier  an  Einem  Akkorde  gezeigt  wird,  gilt  selbstverständlich  von 
jedem  andern. 

1.  AnllösiBg  dm  gnman  AkkordM. 

Abgesehii  von  dem  Mitwirken  des  Rhylhuius  bieten  drei  Töne 
eines  Akkordes,  der  in  melodische  Form  übertritt,  sechs  verschiedne 
Motive  der  Toulolge, 

1  2  3  4  6 


folgiicli  vier  Töne  (nach  einer  bekannten  miithenialischen  Formel) 
vi  e  ru  n  d  z  w  a  n  z  i  ,  fünf  Töne  hundert  und  zwanzig  Motive. 
Natürlich  würden  die  drei  oder  vier  Töne  desselben  Akkordes  in  er- 
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weilerter  Lage,  z.  B.  die  drei  oder  vier  Töoe  eioes  Dreiklaoi^  in  dieser, 
die  Oktave  ölteracbretleDden  Lage  («J 

oder  in  einer  Ümkehrung  (wie  bei  b)  eben  soviel  neue  Molivi^  bieten; 
Polgen  von  neun  und  zehn  Tönen  gäben  362,SS0  und  3,628,800  ll$g- 
lichkeiten.  Wir  stehen  hier  offenbar  dem  Schrankenlosen  gegenüber. 
Mag  man  auch  diese  Motive  wenig  bedeutend  nennen,  mag  man  sie 
(t.  6.  die  in  No.  214)  untereinander  kaum  uoterscbeidbar  finden  und 
gans  gewiss  nicbt  daran  denken,  ibnen  allzuviel  Ranm  nn  geben :  sie 
sind  möglich,  —  und  jedes  derselben  kann  am  rechten  Orte  branebbar, 
andern  Motiven  voneozieben  sein. 

Uebrigens  sind  in  den  allermeisten  Fällen  die  umfangreichen  Ton- 
gruppeii  auf  eiiilachere  Motive  zurückfübrbar }  die  hier  stehenden  Grup- 
pen von  je  zwölf  Tuueu  z.  B. 


können  zwar  jede  [a  und  b)  för  ein  einzig  Motiv  gellen,  man  kann  aber 
ebensowohl  jede  Gruppe  in  Motive  von  sechs  Tönen  [c  und  zerlegen 
und  die  folgenden  sechs  Töne  als  V^erkehrung  des  Motivs  S.  34  auf- 
fassen;  (  ixilich  kann  man  den  letzten  Sehritt  thuu  und  beide  Gruppen 
auf  das  Motiv  1  in  No.  214  zurückführen. 


Wir  wollen  hierbei  die  Gelegenheit  ergreifen ,  eine  für  den  Kom- 
ponisten 

wichtige  Bemerkung 

niederzulegen.   Sie  betrilfi  die 

Verwendbarkeit  der  Motive 

in  RQeksicbt  anf  ibre  Ausdehnung,  ganz  abgesebn  vom  Inhalte.  Dem 
Fremdling  in  der  Komposition  muss  das  grössere  Moli?  als  das  werth- 
vollere erscheinen  $  er  wird  die  Motive  «  und  b  bedeutender  finden«  «b 
e  und  d  (weil  sie  anscheinend  mehr  Inhalt  haben),  und  c  und  d  wieder 
günstiger  als  das  Motiv  1  in  No.  214.  Allein  gerade  das  Gegeniheil  ist 
wahr.  Das  grosse  Motiv  ermüdet  bei  der  Wiederholung  durch  seine 
Linge,  nöthigt  also,  wenn  man  dem  entgehn  will,  zn  vorzeitigem 
Wechsel  mit  den  Motiven,  das  heisst  zur  Zerstreutheit.  Das  kleine 
Motiv  lisst,  ohne  zn  ermüden,  mehr  Wiederholungen  und  maqpigfal- 
tigere  Verwendung  zu,  verdient  mitbin  im  Allgemeinen  den  Vorzug. 
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2.  TheUw«iae  Zerlegung  der  Akkorde. 

In  No.213,  ö,  haben  wir  schon  die  Anschau tuifi^  solcher  Figural- 
motive  gewoooen,  die  auf  (heil weiser  Zerlegung  des  Akkordes  beruhn. 
Hier  - 

r  Y'-  r      -r     T-     T-  -P^ 

sichn  noch  einige  solir  naheliegende  Beispiele  solcher  Motive;  bei  a 
folgt  die  Akkordmasse  drm  vorschlagenden  Grundlone ,  bei  ^folgen 
zwei  Akkordtöne  in  melodischer  Anllnsung;  zw  ei  in  harroonisrher  Fomi 
verbunden  vorschlagenden,  bei  c  sind  zwei,  bei  d  drei  Stiniriien  in  Be- 
wegunj^  ^e^en  eine  oder  zwei  ruhende.  Man  wird  leicht  gewahr,  dass 
hier  wieder  eine  Unberechenbarkeit  von  Fällen  vor  uns  steht;  es  kann 
bald  der  erste,  bald  der  zweite  Akkordloo  vorangehn,  es  kann  bald  die 
erste,  bald  die  zweite  Stimme  sich  bewegen,  die  Bewegungsweisen  sind 
noch  mannigfaltiger  als  die  einstimmigen  (S.  179  ,  weil  eben  mehr 
Stimmen  bald  wechselnd  bald  gleichzeitig  daran  Iheilnehmen. 

Zu  dem  Allen  kommt  endlich  die  rhythmische  Mannigfaltigkeil,  — 
die  Verbindung  der  rhythmischen  mit  der  harmonischen  Figuration.  Es 
ist  klar,  dass  unzählige  Gestaltungen  —  gleichviel  von  welchem  Werthe 
man  die  einzelnen  achten  wolle  —  hier  vorhanden  und  leic  ht  aufzu- 
finden sind.  Von  ihrem  grossem  und  mindern  Werthe  zu  reden  ist  un- 
statthaft; kein  Motiv  hat  absolut  bestimmbaren  Werth,  es  erhält  ihn 
erst  durch  Zweck  und  V'erwendung. 

Zu  dieser  schreiten  wir  nun  und  behalten  uns  vor,  besondre  Be- 
merkungen da,  wo  sie  nölhig  werden,  einzuschalten. 


Zweiter  AbscbniU. 
BegleltaiiK  mit  barmoniMhcr  fIsimttoD« 

Nirgeods  bat  sich  die  Schwerfälligkeit  des  Akkordsatzes  äugen- 
tcbeioGcber  geseigt,  als  bei  der  Begleitung  gegebner  Melodien.  Sie 
wurzelte,  wie  schon  S*179  bemerkt  worden,  in  der  fortwährenden 
Glekbzeiligkeit  der  vier  Stimmen,  die  selbst  den  kleinsten  Sats,  z.  B. 
diesen, 
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überladen  ersubeinea  Hess.  Versuchen  wir  nun  die  haroionische  Figu- 
ration  daran;  wir  töten  drei  Stimmen  in  einfachster  Weise  in  Figura* 
tion  auf,  — 


219 


r  Tr  f  f  rtf 

und  zwar  so,  dass  bei  a  die  Obei'i>hiiinie,  bei  b  die  rolerstiinine  b«'ibe- 
halleii  wird,  während  die  drei  andern  Sliiiimeu  sich  in  Fimiralion 
auflösen,  —  und  zwar  das  Motiv  1  aus  No.  214  ausfuhren.  In  hi  iden 
Fallen  hal  der  Salz  zweislimniige  Ausführung  erhallen.  Bei  c  sind 
Über-  und  l'nlerslimme  beibehalten,  die  Miltelstininien  in  eine  Fi^jural- 
stinime  zusamniengefassl;  der  Salz  isl  dreislimmig  ausgelührl.  In  den 
folgenden  Anlangen  — 

h 
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tritt  der  Salz  bei  a  und  b  in  vierstiramiger,  bei  c  in  rünfslinimiger  Aii.s- 
führung  auf.  Wie  vielerlei  ähnliche,  mehr-  oder  minderslimmige  Aas- 
fühmngen  möglich  wären,  ennisst  man  leicht. 

Hier  knüpfen  sich  nun  diejenigen  Betrachtungen,  die  das  ganae 
Verfahren  leiten  und  sichern. 


1.  Der  liannoniiehd  Oeaiehtepiiiikt. 

Jede  Figuralslimme  bildet  sich  aus  zwei  <»der  mehr  Stimmen  der 
zum  Grunde  liegenden  Akkorde;  so  haben  wir  die  zwei-  und  dreistim- 
migen Salzr  in'  No  t>10  ans  der  vierstimmigen  Grundlage  ^'o.  218 
hervorgclin  srlin,  so  würden  die  Sätze  No.  220  durch  Zertheilung  der 
Figuralstinimcn  aul  lunl-,  sechs-  und  siebenslimmige  Grundlage  zuriiek- 
lühren,  so  würde  das  zweistimmig  dargestellte  Minore  des  dritten 
Satzes  (Scherzo)  aus  Beetho  ven's  ^.sdur-Sonate,  Op.  7, 

221 
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bei  a  auf  die  sechssümmige  Grundiaj^c  bei  b  zurückführen,  ferner  nach* 
Ate  h  endo  SiaUob  ans  den  i^motl-  »od  CmoU-SoDatcn  Op.  2  und  10  V9n 
ÜMthoven 


222 


■f  r  f  f  T^v^jp^ 


erstere  auf  die  Grundlage  0,  — 

a 


S33 


T 


I  I 


I    •  I 

letztere  auf  die  bei  b\ 

Dieser  Rfickblick  auf  die  Grundlage  dient  zur  Prüfung  der  harmo- 
nischen Seile;  was  sich  in  der  Figuratiun  dem  Ohr  oder  Hinblick  enl- 
«eha  könnte,  tritl  hier  klar  hervor.  So  kommen  in  No.  221,  /y,  die 
Oktaven  zum  Vorschein,  die  in  der  ersten  und  dritten,  vierieu  und 
seebsten  Sltninie,  dessgleichen  in  No.  223  die  in  No.  222  zwischen 
erster  und  vierter ,  dritter  und  sechster  eingetretenen.  ^  Was  ist  ven 
dergleichen 

a.  Oktaven  im  Figuralsalze 

Stt  urtheilen?  —  dasselbe,  was  man  von  ihnen  in  drr  haniinnischen 
Grundlage  urtheilen  niiisste :  sie  sind  in  ali^  diesen  Salzen  uirhis  als 
Verdoppelungen  zur  Verstärkung  einer  Stimme,  oder  (bei  c  in  No.  222) 
des  ganzen  Akkordes,  dergleichen  wir  schon  bei  No.d5  und  171, 
zulässig  befunden;  in  vorslehoiiden  Salzen  sind  sie  es  noch  mehr,  weil 
die  übrigen  Stimmen  sich  nicht  bewegen,  also  das  Ganze  noch  klarer 
heraustritt;  No.22l,  ist  im  Grunde  nur  ein  Terzengang  in  breiter 
\>rdopplnng.  Al»rr  noch  mehr :  was  in  einfacher  Darslelinng  ladclns- 
werlh  befunden  werden  miisslc,  gehl  in  figuralcr  Ausführung'  leichter 
vorüber ;  nicht  blos  Oklaveufuigen,  wie  die  obigen,  sondern  auch 


*  GrÜBdUchwa  AaflilinuiK  dieser  Stolle  Mögt  die  «ekele  Abtfceilug. 
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b,  QuüUen  im  figuraUatae^ 


wie  dic^se  bei 


oder  QoiDteD  uod  Oktaveo ,  wie  bei  die  in  eiofacber  barDoniseher 
Darstellung,  wie  bei  c,  oicbl  za  billigen  wären*.  So  steigt  AUvater 
Seb.  Bach  in  seiner  /^molUTokkate**  in  dieser  Weise 


nieder,  ein  Gang,  dessen  harmonische  Grundlage  doppelte  Quinten-  und 
dreifacbe  Oktavenfolge  darbietet;  die  melodische  Gestaltung  zieht  das 
harmonische  Gewebe  anseinaiider  nnd  lässt  den  Melodiegehalt  vor  dem 
akkordischen  hervortreten.  Wenn  der  Künstler  nach  den  einseitigen 
und  höchst  dürftigen  Ansichten  der  allen  Schale***  nur  die  niedre 
Bestrebung  hätte,  Mos  dem  Wohl-  und  Weichklange  nachzntrachten : 
so  musste  man  die  Sätze  No.  221,  222,  225  seblecfalhin  verwerfen. 
Beethoven  und  Bach  hatten*  aber  einen  umfassendem  und  tiefern  Be- 


*  Vergl.  hierbei  den  Aoliaog  P. 

*•  N«.  9.  Heft  3  der  von  (Verf.  bei  Breitkopf  aad  Härtel  beraetgeitebeMa 

Iklliwahl  von  Orgelkompositiooeo  Seb.  Baeb^e. 
♦*•  Vergl.  die  Aebäege  0  u4  E. 
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^ff  von  ihrer  Aufgabe,  Alles  dient  bei  ihnen  geistigen  Zwecken,  der 
Idee  des  Tongedichts.  Dem  leidenschaftlich  stürmenden  Knrakter  jenes 
Fmoil-Finale  (No.  222,  a)  sagen  die  grollenden  hohlen  Oktaven  anf 
das  Erwünschteste  sn ;  jener  Bachsche  Quiutengang,  auf  vollem  Orgel- 
werk (oder  nur  in  vollster  Hammerkraft  auf  dem  Fliigelj  ausgeführt, 
klirrt  und  klingt  hernieder  in  der  ganzen  nittelalterig  wilden  Majestät 
des  Instruments  der  Instrnmente*. 

Noch  eine  Bemerkung  knöpft  sich  an  mehrere  figurale  Sätze* 
Blicken  wir  auf  den  ersten  der  oben  aufgewiesenen  (No.  219,  <?],  so 
sehn  wiry*  im  Terzqaart'  und  im  Quinlsextakkorde,  dessgleichen  h 
im  letztem  sich  nicht  sofort  nach  e  und  c  auflösen,  sondern  es  folgen 
erst  noch  Zwischentöne,  bevor  die  Akkorde  sich  auflösen ;  zunächst 
geht  f  nach  g  und  h  nach,/',  erst  später  folgt  der  erwartete  Ton  regel- 
mässiger Anfldsung.  Man  bezdchnet  diese  Behandlung  mit  dem  Na- 
men der 

c.  Verzögerlen  Auflösung^  * 

and  findet  die  Rechtfertigung  darin,  dass  in  der  harmonischen  Grund- 
lage jede  Stimme  richtig  fortschreitet;  die  melodische  Darstellung  leitet 
von  den  ein^weilen  nnerlfiset  hleihenden  Tönen  ah.  anf  die  naehfolgeD- 
den.  Daher  nat  es  sogar  kein  Bedenken,  dass  in  No.  224,  ^,  die  Sep- 
time gar  nicht  aufgelöst  wird;  die  melodische  Gestaltung  fuhrt  von  ihr 
ah  auf  h  und  wir  hefriedigen  uns  mit  dessen  Auflösung. 

8.  Der  meloiUsehe  Geaiohtipiiiikt. 

Figuralstimmen  müssen,  wie  jede  Stimme,  dem  melodischen  Prin- 
zipe  (S.  131)  genügen;  ja  sie  müssen  es  vorzugsweise,  weil  sie  sich 
durch  reichern  Inhalt  und  Beweglichkeit  vor  andern  hervorheben,  Auf- 
merksamkeit und  Theiluahme  an  sich  ziehn. 

Einheit  des  Inhalts  ist  daher  das  Erste,  was  wir  von  ihnen 
vorzugsweise  erwarten ;  das  einmal  ergriffne  Motiv,  wir  nennen  es 

Pignralmotiv, 

muas  festgehalten  werden,  —  wenn  nicht  durch  die  ganze  Romposition, 
doch  durch  einen  Theil  oder  Sats  derselben.  Hiermit  mnss  sich 

Stetigkeit  der  Durchfükrangoder  Aufstellung  des  Motivs 
verbinden,  es  darf  nicht  in  willkShrlicb  wechselnder  Weise  (z.  B.  ein- 
mal auf-,  das  andre  Mal  abwärts,  dann  wieder  verkehrt  u.  s.  w.)  fortge- 
führt wtfden.  Diese  Grundsätze  sind  schon  aus  der  ersten  Abtheilnng 
bekannt  und  geUUifig. 

*  Id  solchem  Sinne  beiift  ehea  äi«  Oig»!  O  rgaanai,  tastmiMot,  <—  alt'fäh* 
et  lekcD  ibr  keaa  «adrea. 
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Zogleich  mm  der  Pigoralstimme 

reslerZosaminenbang 

verliehen  werden.  Diese  Foderung  ist  iiiilieriT  Belrachlung  werlh,  da 
sie  mit  dem  Wesen  der  Figiirirung  und  den  vorhergehenden  Foderun- 
gen  mehr  oder  weniger  in  Widerstreit  geralhen  kann. 

Jede  Melodie  ist  ein  in  sich  geschlossenes  Forlschreilen  von  einem 
Ton  zum  andern,  in  dem  sieh  die  Beziehung  jedes  Tons  auf  den  ihm 
folgenden  ausprägt.  Diese  Beziehung  Irin  um  so  stärker  hervor,  je 
enger  das  Verhjiltniss  der  Tone  zu  einander  ist ;  daher  haben  Töne, 
die  diatonisch  oder  chromatisch  ,  oder  innerhalb  eines  Akkordes  auf 
einander  folgen,  die  nächsten  Beziehungen  zu  einander,  und  die  letzlern 
um  so  mehr,  je  eher  und  bestimnitei-  sie  den  zum  Grunde  liegenden 
Akkord  kund  t^eben.  Daher  wird  bei  iMotiven  harmonischer  Figuration 
diM'  melodisctic  Zusammenhalt  um  so  starker,  je  enger  die  Akkordlöne 
bei  einander  liegeu;  hier  z.  B. 

b  ^  c     f      f  :f 


ha!  das  bei  o  benutzte  Motiv  den  festesten,  das  bei  r  durehgefiihrle  den 
wenigst  festen  Zusamifienball.  Die  Figur  b  hält  die  Mitte,  sie  schweift 
nicht  aus,  wie  c,  und  ist  doch  umspanueuder ,  schwungvoller  als  a. 
Durch  Zwischentöne,  z.  B. 
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W         jj^  r  f         '    'jp:  u.«.w. 

Hessen  sich  enger  AdscUom  und  weiter  Umfang  verbioden,  —  und  in 
der  Tbat  haben  nnsre  Salonkomponisten  und  Virtuosen  hierin  das  Mira- 
kttloseste  geleistet.  Allein  die  weiten  Lagen  zerflattern  nnd  verstiaben, 
wie  der  Kb'nstlergeist  selber  in  der  scbwiilen  Atmosphäre  der  Salons, 
und  die  tonbeladnen  Motive  (S.  180)  ermüden  durch  ihr  weilgeserrl 
Einerlei. 

Rhen  so  wichtig  —  und  norh  wichtiger  als  die  Bildung  des  Motivs 
isl  lin  den  Zusammenhall  der  Figuralslinunen  dessen  Forlfiilirung. 
Diese  erlo!{;l  entweder,  wie  in  allen  bisherigen  Beispielen,  durch  ein- 
fache Wied«  rliolung  des  Motivs,  li;»l  aber  dann  mehr  harmonischen  als 
melodisclicii  Zusammenhall.  Oder  man  bringt  den  letzten  Ton  der  vor- 
angehenden Gruppe  mit  den»  ersten  der  folgenden  in  \  erbindung,  was 
aber  nicht  ohne  Acnderung  am  Motiv  geschehn  kann.   Hier  ~- 
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Andante. 


sehen  wir  in  B  und  C  die  Begieitting  eiiier  kleinen  Melodie  aus  ein 
und  derselben  Figur  dreimal  verschieden  ausgelulirl.  Die  Figur  besteht 
in  niehts  Anderm,  als  der  Auflösung  des  Akkords  in  vier  Töne;  von 
dem  anfersten  Tone  sleigt  die  Melodie  za  dem  zweitfolgenden,  gehl 
dann  zurück  auf  den  ubersproogenen  Ton  und  von  diesem  wieder  auf 
die  höhere  Stufe.  So  sehen  wir  sie  in  den  ersten  zwei  Vierteln  von  A\ 
da  aber  die  Melodie  schon  g  hat ,  so  ist  in  den  folgenden  Figurationen, 
£f  ond  C  der  letzte  Ton  des  Motivs  geändert,  nicht ^,  sondern  der 
Grundton  c  verdoppelt.  —  Bei  ji  ist  zwischen  dem  ersten  nnd  zweiten 
Viertel  des  Motivs  nur  jener  mindere  melodische  Zusammenhang  des 
letzten  und  ersten  Tones ;  der  stärkere  harmonische  Znsammenhtng 
zeigt  sich  in  derselben  Stelle  bei  B  und  C,  Auch  vom  zweiten  und 
dritten  Viertel  des  andern  Taktes  bei  C  ist  nur  der  melodische  Zusam- 
menhang, g  nach  e,  und  eben  so  in  Bj  zwischen  dem  ersten  und  zwei- 
ten Viertel  des  andern  Takts  ist  nur  der  melodische  Zusammenhang,  e 
nach  y,  vorbanden.  In  B  macht  der  zweite  Ton  des  Motivs  in  den  drei 
ersten  Vierteln  Oktaven  mit  der  Oberstimme;  dafür  ist  aber  die  Figo- 
ration  schwunghafter  fortgeführt,  als  in  C,  unterstützt  auch,  eben  durch 
die  Oktaven,  die  Melodie  besser.  Beide  Begleitungen  gehn  übrigens 
frei  zu  Ende,  indem  sie  um  des  freiem  Ausgangs  willen  das  Motiv  ver- 
lassen. Bei  A  ist  dies  nicht  der  Fall;  aber  zum  zweiten  Viei  tel  tritt 
das  Motiv  in  die  tiefere  Oktave,  um  den  Quartsext-  und  Dominanl- 
akkord  auch  durch  dieses  Mittel  bedeutsam  zu  sondern.  So  gehn  wir 
überall  ans  beslimmteu  Gründen,  aber  nur  so,  über  die  engen 
Schranken  der  ersten  Anfange  hinaus. 

Endlich  ist  noch  Eins  zu  beobachten.  Die  Begleitung  ist  so  Ion- 
reich,  dass  die  oboehin  etwas  weit  entlegne  Melodie  leicht  zu  schwach, 
gleichsam  verlassen  scheinen  könnte.  Ist  dies  der  Fall  und  können  wir 
die  Begleitung  nicht  ohne  andre  Uebelslände  näher  bringen :  so  können 
wir  zwischen  der  Melodie  und  der  Pigurabtimme  noch  harmonische 
Begleitung  zufiigen. 
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Wie  komnipn  wir  vom  vierten  Akkorde  zu  einer  neuen  Millel- 
stimme?  —  Man  nehme  an,  dass  in  den  drei  ersten  die  erste  und  zweite 
Stimme  sich  in  der  t^berstinimc  vereini}jon  und  vom  vierten  Akkoid  an 
trennen,  oder  dass  nnl  diesem  Akkord  eine  Slimnir  nt  ii  zutr  ilt,  dir  bis- 
her pausirt  hat.  Unhedenklich  hätte  n^in  aix  Ii,  wenn  der  Aut'aug  ton- 
reicher  werden  sollte,  die  Oberslimmen  wie  bei  a  — 
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führen  köniieii.  D:idiirrh  wären  zwar  zwischen  der  dritten  Stimme  und 
den  tielslen  iöneii  der  Figuration  Oktaven  entstanden;  wir  wissen 
aber  S.  183),  dass  diese  in  der  IJmhiillung  so  vieler  andern  Töne 
niclils  zu  sagen  haben.  \  oin  vierten  zum  fiinlten  Akkorde  tinden  sich 
sogar  ofl'ne  Oktaven  zwischen  der  ersten  und  dritten  Stimme.  Aber  bei 
so  grosser  Stimmzah!  (wir  haben  im  Grunde  sieben  Stimmen)  wer- 
den sie  uns  ni<'hl  eben  beläsfi'^'^en.  Hätten  wir  sie  vermeiden  wollen, 
so  konnten  wir  etwa  wie  oben  bei  b  schreiben  ;  aber  die  günstigere 
Tonlage  und  Führunj;^  der  Mittelslimmen  im  Obigen  ist  einleuchtend. 

Hier  haben  wir  den  Bass  figurirt.  Nach  gleichen  Gesetzen 
erfolgt  die  Figuration  der  Mi  Lteistimmen,  z.  B. 


»1 


i 


nur  dass  die  Mittelstimmen,  durch  die  Aussenstimmen  beengt,  weniger 
Spielraum  haben,  ihre  Figuration  zu  entwickeln.  Hier  ist  daher  nöthig 
geworden,  den  ersten  Ton  des  Motivs  zu  versetzen  (also  dasselbe  zu 
verändern) ,  wenn  er  nicht  etwa  mit  dem  Basse  zusammenfallen,  oder 
durch  eine  Pause  ersetzt,  oder  das  ganze  Motiv  in  höhere  Akkonllage 
gebracht  werden  sollte. 

Die  Figuration  der  0 berstimme  bringt  natürlieh  mehr  oder 
minder  grosse  Abweichung  von  der  Hauptmelodie  hervor. 

Soll  dieselbe  gleichwohl  nicht  zu  sehr  verdunkelt  werden,  so  müs- 
sen ihre  ein/einen  Tcine  durch  Stellung  auf  rhythmische  Hauptlheile 
und  ähnliche  Mittel  hervorgehoben  werden.    Hier  z.  B. 
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ist»  oiiler  BeibebAltong  des  Molivs  aos  No.231,  io  den  drei  ersten 
Akkorden  der  ursprüngiiche  Melodieton  auf  den  ersten  Top  der  Pigar 
gestellt ;  die  getreue  Durehrubrung  des  Molivs  gab  selbst  den  befrieidi- 
gcodsten  Zusamoienbang  an  die  Hand.  Hätte  dasselbe  zum  drittenmale 
streng  beibehalten  werden  sollen,  so  hätte  dies  von  ihrem  letzten  Ton 
zum  folgenden  a  doch  keine  Verbindung,  sondern  nur  einen  gespreizten 
weitläufigen  Gang  zu  Wege  gebracht.  Man  leokte  daher  besser  auf  die 
tiefere  Oktave  des  Melodielons  und  lieas  diesen  dann  selbst  folgen. 
Dies  hebt  ihn  stärker  und  schwunghafter  hervor  und  beruhigt  leicht 
über  die  Abweichung  von  der  ersten  Figur ;  auch  der  Akkord  ist  ge- 
ändert, um  die  in  der  Oberstimme  wichtigere  Figaration  nicht  mit  zn  / 
vielen  C  zn  überladen.  Ueberhaupt  ist  das  Motiv  nnd  der  ganze  Satz 
so  einfach,  dass  wir  unbedenklich  noch  Öfter  von  jenem  abweichen  und 
im  sechsten  Akkorde  sogar  den  Melodieton  vernachlässigen.  Die  Be- 
weggrunde —  und  die  andern  Wege,  die  man  hätte  nehmen  können, 
nebst  ihren  Polgen  —  mag  sich  Jeder  selbst  klar  machen. 

Soviel  genügt  als  Lehre  für  die  Ansfübning  harmonischer  Pigu- 
ration.  Nur  zu  weiterer  Anregung  geben  wir  ein  Paar  AnFänge  zu  der 
Melodie  Beilage  I,  1.  Man  wird  bald  inne  werden,  dass  die  Arbeit  leicht 
nnd  in  kurzer  Zeit  zu  völliger  Gewandtheit  zu  hringen  ist. 
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^^^^^^ 

— r^TT''^ 

Legat«  e  nxArcato. 

A 

FP«  ; 

1  ^ 

hp-  =t  — 

Sie  sind  aJMiehÜieb  Dichl  in  fystematiscber  EnlwIckeluDg  aufge- 
slellt,  denn  tie  snllen  nur  anregen  und  einige  Fingerzeige  geben  oder 
vielmehr  errathen  lassen.  Dem  fleissigen  Schüler  wird  es  förderiicli 
sein,  sir.il  in  diese  Formen  bineinnufinden  und  jede  ihrem  Sinne  gemäss 
sn  Ende  zu  führen,  dann  aber  sn  eignen  Erfindun^n  tiberzngebn  ^. 


Dritter  Abschoitt. 
Ijiftiige  und  Vurspiele  in  liariuoiiiH4  her  Figurntlou. 

a.  Oingn, 

Der  Grandzug  im  Harakter  des  Gangs  ist  Beweglichkeit;  Robe 
findet  er  in  neb  selber  nieht,  weil  er  nicbt  die  Nothwendigkeit  des 
Schlnssns  bat,  sondern  der  Scblnss  nur  willknbrlich  (S.  121)  sugeselzt 


2G  D  re  i  II  adsw  anzi^sle  Auf^abi^:  Durrhtrbeiliog  ein«*  «der  S«'eier 
L^ebuuKsint'loilifn  ans  drii  Beihgcu  I  bi:t  mit  harmonisch» rbjllinitcber  Pigars- 
tion,  erst  iu  ciiitnchrr,  allmahlig  in  reicherer  Ausbildauf^. 

Sobaii  dcr^leicbea  Durcbarbeitaogeo  durch  scbrifllicbe  Aafitctcbnnog  deul- 
lich  gefaMt  worden  tiB^,  nuutBiai  aifl  «m  Inatrvinent*  am  den  Siagreif«  venaeli«* 
■ad  Iton,  indem  maa  die  niedergeiehriebne  bnmoDiaehe  ttrnndlage  ver  Aagen  «der 
sieher  hn  Siaae  bebilt. 
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werdea  kaao.  Dieser  Rankler  der  Beweglichkeit  soli  jeUt  mit  Hülfe 
bannonischer  Pigaratiou  gesteigert  werden.  Dadarcb  vervieiräliigeu 
sieh  anare  Ginge  onberechenkar,  und  wir  erkalten  schon  jetzt  (wei- 
terhin noch  mehr)  die  Bestätignng  von  dem  (S.  118)  Ansgesproche- 
nen,  daas  onsählige  Melodien  aus  den  Gangen  hervortreten ,  und 
das  Geschick,  deren  zu  bilden. 

Gehn  wir  anf  die  einfachsten  Gänge  soriick»  die  Terzen  nnd  Sex- 
lengänge  No.  170  und  die  Ginge  von  SexUkkorden  No.  171.  Wir 
könmi»  aie  in  einstimmige  Figuration  auflösen,  abwirts  — 


(im  letzten  Beispiele  zeigen  siih  die  bei  No.  224  besprochmui  (Juiiileii- 
folgen,  ähnlich  denen  von  buch  in  No.  225,  nur  von  leichtem  •gaukeln- 
dem Harakter)  oder  aufwärts,  oder  hin-  und  berführend.  Die  Sext- 
akkorde las.sen  sich  zweistioiuiig,  z.  B. 


oder  dreistimmig,  oder  vierstimmig 


(das  letzte  Beispiel  hat  seehssliuimi;,^«  (irundlage  und  Oktavenfol^eii, 
die  aus  der  Wrdoppelung  entstehn)  in  unberechenbarer  Mauniglaltig- 
keil  aulluseu  und  rbylbniisireu,  ohoe  dass  es  dazu  weilerer  Auleilung 
bedürfte. 


b.  Vorspiele« 

Eine  hp.ilia6ge  Verwendnng  der  Liedesgrundlagen  war  das  zur 
Einleitung  musikalischer  Vortrage  bisweilen  wu'nschenswerthe  Vorspiel. 
Es  hat  bisher  (S.  119)  nur  in  einer  Reihe  von  einfach  dargestellten 
Akkorden  bestehn  können,  die  allerdings  ein  etwas  schwerfälliges  An- 
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sehn  haben  mussten.  Bei  den  Akkorden  wird  es  einstweilen  noch  sein 
Bewen<ien  habeu  müssen ;  wir  verstehen  noch  nicht,  von  ihnen  ioszulas> 
sen,  wofern  wir  nicht  die  Harmonie  aufgeben  wollen.  Allein  mil  Hülfe 
der  Piguraliou  können  wir  sie  von  jetzt  an  leichler  darslelkn»  —  ent- 
weder durchweg  oder  theilweise,  mit  eiofachdargestelilen  und  fignrirtea 
Akkorden  wechseln,  und  dies  Alles  in  der  mannigfaltigsten  Weise. 

Pehmen  wir  z.  0.  die  Akkorde  auf  C,  Gy  A»  E  in  Cdnr  als  An- 
fang eines  Vorspiels,  so  Uessen  sie  sich  leichter  — 


oder  in  breiterer  Auslage  stärker 


in  den  mannigfachsten  Weisen  darstellen.  Jedem  mit  Musik  sich  Be- 
schäili^eii(jen  müssen  dergleiclieu  Gestaltungen  besonders  in  Präludien, 
Etüden,  V^ariationen  schon  vielfältigst  vor  Augen  gekommen  sein ;  jetzt 
ist  die  Aufgabe,  sie  selbst  hervorzubringen.  Diese  Auf<rabe  ist  leicht 
zu  lösen.  Sie  darf  den  Schüler  vom  Forlschiilte  zu  den  Minheilungeu 
der  folgenden  Abtheilung  nur  so  lange  zurückhallen,  als  oimehin  bei 
jedem  grössern  Lehrabschnitte  zur  Befriedigung  des  Erlernten  raihsam 
ist,  das  heisst,  ein  Paar  Tage.  Dm  Ii  muss  während  der  nächsten  Ab- 
theilung und  gelegentlich  auch  später  die  Uebuog  harmonischer  Figu- 
ratiou  fortgesetzt  werden 


27  V  i  cru  n  (1  z  \v  a  117  i  t  e  Aufgabe:  Bildung  von  Bguraleo  Gängen  und 
Vors[>ielen  am  I nstrumcol,  «biie  vorhiTip«  schriftliche  Aufzeichnung,  wofern 
nicht  der  Schüler  Eina  uud  daü  Andre,  das  er  aus  dem  Stefreife  gefunden  und  be- 
Malert  nefkentwerth  artebtet,  für  itek  ootiran  will. 

Ilaamts  vom  Biafaehttes  aosgeha  mtA  ia  st«tiger  Batwiekalnsf  sa 
Reicherm  uud  Eutlegaerm  fortschreiten,  —  w«s  oben  der  Kürze  wegen  nicht  ga- 
•ekeho  ut.  Strange  Pvigericbtigkell  ist  iamer  erste  PBiebt  tut  d«o  Lerneuden. 
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Ackte  AbOdlog. 
Hie  Modnlatioii  in  fremde  Tonarteii. 

Uosre  bisherigen  Bildungeo  babeo  sich  im  Umkreis'  irgend  einer 
bestiminten  Dur-  oder  Molltonart  bewegt,  keine  andern  Töne  und  Ak- 
korde enthalten,  als  die  in  dieser  Tonart  einheimischen.  Auch  fanden 
wir  innerhalb  der  Tonart,  in  der  wir  uns  befanden,  keinen  Antrieb, — 
heisst :  keine  Notbweodigkeit,  neue  Harmonien  aafsnsuchen.  Be- 
|[ehren  wir  jetzt  für  unsre  Bildungen  weitem  Spielraum,  grossem  Ton« 
und  Akkordreicblhum  :  so  ist  das  Nächste,  dass  w  ir  statt  der  Töne  und 
Harmonien  einer  einzigen  Tonart  die  Mittel  zweier  oder  mehrerer  Ton- 
arten zusammenfassen.  Die  Kunstsprache  nennt  das:  in  fremde  Ton- 
arten moduliren,  —  oder  kurzweg  Modulation.  Bekanntlich  wird 
der  letzlere  Ausdruck  auch  im  weitem  Sinne  zur  Bezeic  hnung  des  gan- 
zen Harmoniegewebes  (S.  156)  angewendet,  gleicb?iei  ob  man  sich  auf 
eine  Tonart  beschränkt,  oder  nicht« 

Die  Vereinigung  mehrerer  Tonarten  in  einem  einzigen  Tonsalze 
kann  entweder  mit  der  Absicht  geschehn,  die  ursprüngliche  Tonart 
nicht  ernstlich  zu  verlassen  und  eine  andre  bleibend  an  ihre  Stelle  zu 
setzen,  sondern  nur,  beiläufig  einen  oder  einige  Akkorde,  allenfalls 
einen  Gang  aus  der  letztern  anzunehmen.  In  diesem  Falle  wird  das 
Abgebn  von  der  frühem  Tonart 


Ausweiebung 

genannt.  Wenn  z.  B.  in  einem  Tonsatz*  aus  Cdur  gelegentlich  Sätze 
und  Gänge,  wie  diese  — 


mit  Akkorden  (sie  sind  mit  f  bezeiebnet)  erscheinen,  die  nicht  in  Cdur 
einheimisch,  nicht  aus  den  Tönen  von  Cdur  gebildet  sind,  die  aber  auch 
keine  weitem  Folgen  haben,  die  man  nur  im  Vorbeigebn  berührt,  ohne 
Cdur  ernstlich  und  auf  längere  Zeit  mit  einer  andern  Tonart  zu  ver^ 
tausehen :  so  heisst  die  Verwendung  der  firemden  Akkorde  Ausweichung. 
So  hat  Boieldleu  in  einem  l^dnr-Satze,  hier  bei« 
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I  i  ■  ^ 

die  fremden  Akkorde  ^-^-rf  und  g-b-p^  um  gleich  damufin  /^dur  forl- 

zuTahren;  der  Ton  b  ist  vorübergehend  und  blos  in  angenblicklicher 

Stimmung;  stall  //  gesetzt.   In  gleicher  Wci'sc,  nur  viel  bedeutsamer  und 

tiefer  emprundcn,  führl  Mozart  im  ersten  Finale  des  Don  Juan  (obeo 

bei      Takl  3)  das  tragische       —  an  Cmoll  oder  ^i  dur  mahnend  — 

statt  des  in  6'dur  heimischen  A  ein  ;  erst  niichher  wird  Cdur  entschied- 

ncr  verlassen,  aber  keine  Tonart,  in  der  As  enlhalleu  wäre,  sondern 

Gdur  eingeführt.    Das  dritte  Beispiel  (oben  c)  gehört  Spontini  an; 

mitten  in  einem  ^ moli-Satz'  erscheint  ohne  weitere  Folge  der  fremde 

Akkord  d-f-b.   Endlich  fände  noch  die  fein-  und  liefempfundene  Aus- 

weichuog  ia  jener  zarten  Klage  der  Pamiua  (in  Mozarts  Zauber- 

ftöte) 


S41 


HC- 


hier  Aofbabme,  die  Porllage  so  lebhaft  empfundeo  bat,*  dass'  er^ 
füllt  von  Begeisierang  für  die  attgriecbtsebe  Musik ,  annlmml :  Mozart 
babe  sieb  hier  dem  doriseben  G  (uitgriechisehe  Tonarl^y*ef  dtth  asg) 
zugewendet  und  sei  dann  alsbald  wieder  in  das  hypodorische  G  (tooU) 
zuriickgekehn*. 

Attsfübrlicber  verlSsst  Mebul  hier  bei  a  — 


_  , — ( . 

SI2 


*  Porllai^e ,  Das  ma>ikalucbe  Syslein  der  Griecben ,  Breitkopf  «od  HSrtel» 
1847«  Die  geiclvoll«  Foracbang  verdieol,  jedem  Porseber  io  Ifaelk-Geaekiebie  tm- 
pfehlen  s«  werde«. 
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und  Mozart  in  dem  Sextelt  aus  Don  Juan  7/  die  Tonart;  erslerer 
gehl  nlil  Beslimmlheil  ^wir  werden  bald  die  Zeicla*n  und  Alillel  kennen 
lernen  nacliFdiir  und  scliliesst  dann  anih  den  fremden  Akkord  ^-//-^.y 
an:  letzterer  gehl  ebenso  bestimmt  nacli  und  sp;iler  nach  ^moIU 

wirft  auch  eine  Erinnerung  an/?n)oll  dazwischen,  ohne  dass  ernsllicb 
die  Tonai  l  autgegeben  und  eine  audio  statt  ihrer  fes(«;csetzt  würde*. 

Es  ist  aber  auch  ein  Andres  nniglich:  dass  man  eine  Tonart  für 
immer  oder  auf  län«»:ere  Zeil  verlässt,  um  in  einer  andern  das  Tonslück 
zu  Ende  zu  bringrn,  oder  wesenlliehe  Partien  desselben,  selbständige 
(jcdanken  (Salze  —  Perioden  —  Liedsälzei  aufzustellen.  Dann  wird 
der  Wechsel  der  Tooarleo,  oder  der  Schrill  aus  eiaer  in  die  andre 

l  '  e  b  e  r a  n  g 

genannt.  So  halK.  M.v.  Weber  das  Allegro  seiner  Freischütz-Ouver- 
türe in  CmoU  gesetzt  und  dasselbe  mit  dem  ersten  Thema  (dem  ersten 
Salze,  Hauptsatz  genannt)  eröffnet.  Spater  wendet  er  sich  nachiEf  dur, 
am  einen  ganz  neuen  selbstsländigen  Satz  (den  Seilensatz) 


ein-  und  durchzuführen;  noch  später  kehrt  zwar  die  Ouvertüre  naci» 
t'nioll  zurück,  srhiiesst  aber  nicht  da,  sondern  in  6'dur.  Auch  der 
Nichlniusiker  erkennt  an  diesem  Fall  in  Vergleich  zu  den  vorigen  den 
üulerscliied  von  Ausweichung  und  Lebergaug.  Dieser  Lnicrschied  liegt 


*  \Vai$  in  obigen  Beispielen  noch  aosserhaib  der  bislierigrn  Miif heilungen  liegt, 
kann  auf  sich  berubo;  es  (ebört  nicht  sur  Vertläodigaog  über  das  bier  Üars«- 
stelieode. 

13» 
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in  dem  Zwecke,  den  man  bei  der  Modalation  vor  Augen  hat  In 
der  Form,  —  darin,  dass  eine  Tonart  oder  der  Inball  einer  Tonart 
mit  einer  andern  oder  deren  lohalt  (x.  mit  Akkorden  ans  derselben) 
vertansebt  wird,  —  und  so  auch  in  den  Mitteln,,  wie  man  sich  ans 
der  einen  Tonart  in  die  andre  begiebt,  sind  Ausweichung  und  Uebergang 
nicht  unterschieden.  Verstehn  wir  daher,  einen  Uebergang  zu  machen, 
80  können  wir  denselben  nach  Belieben  blos  als  Answeichoog  benutzen, 
das  heisst,  in  der  neuen  Tonart  nur  kurz  verweilen,  sie  alsbald  wieder 
verlassen  und  in  den  ersten  Ton  zurückkehren,-  oder  noch  weiter  zu 
einem  neuen  Ton  fortschreiten)  dies  ist  der  Grund,  warum  wir  «icht 
abgesondert  von  Ausweichung  und  Uebergang  zu  reden  haben,  vielmehr 
den  Unterschied  zwischen  ihnen  für  jetzt  ganz  aus  den  Augen  lassen 
dürfen.  Wir  fassen  beide  unter  dem  Gesammtnamen  der  Modulation 
zusammen. 


Erster  Abschuill. 

Das  Modulationsverfahren. 

Die  Modulation  aus  einer  Tonart  in  die  andre  besteht  darin,  dass 
wir  statt  der  Töne  und  Barmonien  der  einen,  die  der  andern,  z.  B. 
stau  Cdur 

c,  ^,  e,  /,  ^,  Oy  Ä,  c 
mit  seinen  drei  grossen  Dreiklängen  auf  C,      F  n.  s.  w.  den  andern 
bestimmten  Ton,  z.  B.  ^dur  — 

fiy  cisy  </,  e,  Jis,  gis,  a 
mit  seinen  drei  grossen  Dreiklängen,  aufy^,  £,  D  u.  s.  w.  nehmen. 
Dies  wäre  die  vollständigste,  'aber  auch  umständüchste  Weise  zu  mo- 
duliren. 

Wir  sehn  aber  sogleich,  dass  hier  manches  üeberflüssige  mil  un- 
terläuft. Beide  Tonarien,  so  enlfernt  sie  auch  von  einander  sind,  haben 
mehrere  Töne  {a,  h,  d,  e)  mit  einander  gemein,  in  denen  sie  sich  also 
nicht  unterscheiden,  an  denen  wir  also  nicht  erkennen,  dass  jetzt 
stall  Cdur  ^dur  eingetreten  ist.  Diese  gemeinschafilicben,  nicht  un- 
terscheidenden Töne  brauchen  niit)nii  nicht  angegeben  zu  werden. 

Hiernach  bleiben  die  unterscheidenden  Töne ßs,  eis,  gis  übrig, 
nm  den  Uebergang  zu  bezeichnen.  Allein  wenn  uns  auch  dieselben  sa- 
gen sollten,  dass  wir  nicht  mehr  in  Cdur  sind,  so  bezeichnen  sie  darum 
noch  nicht,  dass  wir  uns  in  ./dur  betinden;  denn  diese  Töne  gehören 
verscbiednen  Tonarien  (^dur,  i^dnr,  A/duru.s.w.,  FwmoU,  Cfjmoll 
tt.  s.  w.)  an,  können  also  nicht  das  Zeichen  einer  einzigen  von  ihnen 
sein.  Vielmehr  wissen  wir  ans  eigner  Erfahrung  an  onsern  Gang-  und 
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Satzbitdungen  in  der  eiiisliminigen  Komposition,  dass  man  im  Lauf  einer 
Komposition  fremde  Töne  aobriogen  kann,  ohne  die  Tonart  zu  ver« 
lassen.  Hier  — 


tritt  sogar  die  vollständige  chromalische  Tonleiter  auf  und  hätte  wieder 
durch  alle  Erniedrigungen  abwärts  geführt  werden  können  ;  und  doch 
fühlen  wir  uns  ununterbrochen  in  Cdur,  werden  auch  bald  (in  der 
zehoten  AbtbeiluD§ bei  No.  399]  zu  der  Einsicht  kommen»  dass  und 
wmiB  wir  dim  Tonut  trotz  «Uer  fremden  Töne  nicht  verlassen 
baben. 

Einzelne  Töne  können  also  nicht  das  b  es  ti  m  m  t  c  Z  e  i  c  h  e  ii 
einer  Tunarl  sein.  Folglich  können  sie  auch  nicht  als  Mittel  die- 
nen, eine  neue  Tonart  festzustellen,  in  dieselbe  bestimmt  überzuführen. 
Wir  bedürfen  dazu  vielmehr  eines  Mehrern,  einer  Harmonie. 

Welches  sind  aber  die  Harmonien,  die  als  sichre  Zeichen  des  Le- 
hergangs  dienen  können?  Die,  welche  am  sichersten  ihre  Tonart 
anzeigen.  Der  grosse  und  kleine  Dreiklang  vermag  dies  nicht,  weil 
jeder  grosse  oder  kleine  Dreiklanf^  in  mehrern  Tonarten  zu  finden  ist, 
c-e-g  z.  B.  in  Cdur,  Cdur,  /*'dur,  iiioil,  A'moil,  a-c*-e  in  ^ moU, 
iBmoll,  Cdur,  Gdur,  Fdur. 

Wohl  aber  wissen  wir  bereits  (S.  109^  vom  Dominant- 
akkorde,  dass  jeder  Dominantakkord  nur  in  einer  einzigen,  —  in 
seiner  Tonart  möglich  ist,  das  heisst  in  der  Tonart,  auf  deren  Domi- 
nnnle  er  steht.  Tritt  also  in  unsrer  Modulation  ein  fremder  Dominant- 
akkord, z.  B.  in  Cdur  der  Akkord 

aof:  80  ist  es  onmöglicb,  dass  wir  ans  noch  in  Cdur,  dass  wir  uns 
äberbtapt  in  irgend  einer  andern  Tonart,  als  wk  Jt  be6nden.  Denn  in 
C«  in  G  und  so  wie  in  allen  mit  Be'en  vorgezeicbneten  Tonarten 
giebt  es  kein  ^tV,  in  EAnt  und  allen  folgenden  Durtonarten  giebt  es 
kein  auch  in  allen  Molltonarten  wird  irgend  ein  Ton  des  AUordes 
(z.  B.  in  üfmoil  gü^  in  Fi$  mo\k  e)  fehlen. 

Der  Dominanlakkord  ist  das  bestiomite  Zeichen  für  seine  Tonart 
nnd  deren  Eintritt.  Aber  er  ist  kein  Zeichen  für  das  T  ongesehleebt, 
denn  er  ist  in  Dnr  nnd  Moll  (S.  160)  gleich.  Der  obige  Dominant- 
akkord sagt  nns  bestimmty  dass  wir  nicht  mehr  in  Cdur,  sondern  in  A 
sind.  Aber  er  lässt  nnentsebieden,  ob  ^dur  oder  ^moll  folgen  wird. 
Dies  entscheidet  sich  erst  spSter,  —  in  der  Regel  durch  den  folgenden 
Ionischen  Dreikiang;  heisst  derselbe  a-cis-e^  so  sind  wir  in  ^ dar, 
beisst  er  n-tf-e,  so  sind  wir  nach  ^moU  gekommen. 
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Hiermit  haben  wir  im  Dominantakkord  eia  beslimiiiteft  Modula* 
tionsmittel  erkaoot.  Er  ist  gleichwohl  nicht  das  einzige ;  es  werden  sieb 
noch  nndre  gleich  bestimmte,  bestimmtere,  weniger  bestimmte  finden, 
—  denn  da  im  menschlichen  Geist  und  Geraülh  nicht  Allos  bestimmt  ist 
und  sich  sogleich  bestimmt  oifenbart,  so  muss  es  auch  für  die  uobe-  i 
stimmten  Momente  gleich  unbestimmte  Ausdrücke  geben.  Ja,  wir  wer- 
den in  der  Reihe  der  Moflul.jllnnsmillel  auch  solche  linden  (Durdrei- 
klange, einzelne  Tönej,  die  wir  oben  als  unzulänglich  abgelehnt  haben. 
Sie  niussleu  zutTst  abgelehnt  werden,  weil  Anfangs  die  grösste  Klar- 
heit und  Bestimmtheit  Gebot  ist;  später,  nacli(ieni  diese  gewonnen  sind 
und  uns  sichergestellt  haben,  kann  .uicli  das  Unboliuimtere,  zuletzt 
die  blosse  Andeutung  an  rechter  Stelle  zur  Geltung\oramen. 

Die  \\eiiere  Erörterung  knüpfen  wir  au  das  erste  Modulaiions- 
millel :  dies  ist  also 

J)e.r  Dominantakkord. 

Die  Frage,  die  uns  zunächst  beschäftigt,  ist : 
Wie  bewirken  wir  die  ülodalation  ans  einerTon- 
arl  in  die  andre? 
Pfir  jetzt  antworten  wir: 

durch  Einfiibrong  des  Dominantakkordes  der  Tonart,  in  die 
wir  äbergehn  wollen,  in  die  bisher  bemehend  gewesene  Tonart. 
Da  die  Umkehrungen  wesentlieh  ganz  gleich  sind  ihrem  Grund-  ! 
«kkorde,  so  verslebt  sieh,  dass  wir  statt  des  Dominantakkordes  sei- 
nen Quintsext*,  Terzquart-  oder  Sekundakkord  nehmen  können. 

Da  femer  der  Dominantakkord  in  Dnr  und  Moll  gleich  ist,  so 
hängt  es  von  uns  ab,  die  Modulation  nach  Dur  oder  Moll  zu  lenken,  so 
dass  jeder  Dominaniakkord  eigentlich  zwei  Tonarten  (Dur  und  Moll 
auf  der  Tonika  seines  Grundtons  eröfi'net. 

Dies  ist  der  Kern  der  Lehre.  Üeber  das  Verfahren  bedarf  es  nor 
weniger  Bemerkungen. 

Erstens  muss  die  Einführung  des  Dominantakkordes,  wie  sich 
von  selbst  versieht,  fehlerlos  geschehn.  Wollten  wir  z.  B.  vonCnaeh 
G  in  der  Weise,  wie  bei  a 

moduliren,  so  würden  wir  zwar  unser  Ziel  erreichen,  aber  dabei  Quin- 
ten machen.  Es  müsste,  wie  bei  b  oder  auf  andre  Weise  dem  Fehler 
ausgewichen  werden. 

*  Darob  die  Formel  der  drei  erttee  Akkorde  (toaiieber  Dreiklaof,  Oomioasl- 

Akkord,  tnni<rh(>r  Dreiklaoj;)  ist  die  Tonart,  von  der  wir  ausgehn  wollen,  featf  e- 
s  teilt.  In  alten  iolf;eoden  Beispielen  wollen  wir  dies  als  gescbebo  VOraSMelzea 
ttod  stttt  dieser  Formel  our  den  tonischen  Dreiklaog  aotireo. 
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Zweitens  muss,  —  wie  wir  ebenfolls  wissen,  —  der  Ziisammeii- 
liang  in  der  HannoDie  erhalten  werden^  oder  wenigstens  mü'sseD  wir 
ihn  zu  erhallen  verstehn  für  Fälle,  wo  wir  nicht  besondre  Gründe  ha- 
ben, ihn  aufzugeben.  Wir  müssen  ako  vermögen,  den  Dominant- 
•nkkord  mit  dem  letzten  Akkord  unsrer  bisberigeD  Modulation  in  Zusam- 
menhang zu  setzen;  der  Zusammenliaog  zweier  Akkorde  zeigt  sich,  aber 
bekanntlich  im  Vorhandensein  gemeinschaftlicher  Töne.  Wollten  wir 
also  von  C  nach  £•  so,  wie.  hier  bei  ü  — 

■  C  £•      b  C  Bs       c  C 

'l 

modulirei),  so  würden  wir  unser  Ziel  zwar  richtig  erreicht,  aber  den 
die  Modulation  bewirkenden  Akkord  zusammenhanglos  gesetzt  haben. 
Mag  dies  auch,  wie  gesagt»  kein  Fehler  sein,  so  müssen  wir  doch  ver- 
stehn ,  (ioii  Zusammenhang  ZQ  erhalten.  Wir  wollen  dies  also  für 
Jetzt  in  allen  Källen  ibuD. 

Wenn  nun  der  nöthi^e  Domioantakkord  mit  dem  Akkorde,  von 
dem  wir  ausgehn,  keinen  Zusammenhang — das  beisst,  keinen  gemein- 
schaniichen  Ton  hat,  wie  ist  der  Zusammenhang  herzustellen?  —  Da- 
durch, dass  wir  einen  oder  mehrere  Akkorde  zwischen  beide  schieben, 
die  sowohl  mit  dem  einen,  als  mit  dem  andern  zusammenhängen.  Dies 
sehn  wir  oben  bei  b  und  c  ausgefiihrt,  bei  b  mit  einem,  bei  c  mit  zwei 
Akkorden.  Wir  werden  uns  in  der  Lehre  durchaus  auf  einen  einzigen 
Akkord,  um  den  Zusammenhang  herzustellen ,  beschränken.  Dies  ist 
dasNöthi«;e:  die  weitern  Umschweife  kann  nach  den  frühem  (Jebungeu 
Jeder  selbor  versuchen. 

Die  /wischoiilrctrtiden  Harmonien,  durch  die  wir  den  Zusam- 
menhang hersicllen,  ueouen  wir  vermittelnde  Akkorde  oder 
Verm  ittlungen. 

Welche  Akkorde  können  wir  dazu  brauchen?  —  Vor  allen  Dingen 
!)«ir  solche,  die  in  der  bisherigen  Tonart  vorhanden  sind;  denn  nähmen 
wir  fremde  (^wolllen  wir  z.  B.  die  in  No.  246  a  g;emachte  Modulalion 
durch  den  Akkord /-«A-r-  vermitteln),  so  würden  wir  ja  schon  mit  die- 
sem Akkorde  Tdur  verlassen  haben,  würden  uns  —  wir  wissen  noch 
nichl,  wo?  —  befinden,  also  nicht  mehr  von  6' aus  nach  Es  ^'elin,  was 
doch  unsre  Aur<;abe  war.  Später  werden  wir  auch  das  begreilen  und 
benutzen  können. 

Eben  so  wenig  können  Seplinien-,  Nonenakkorde  und  verminderte 
Dreikliinge  zur  V^ermitllung  dienen.  Denn  diese  alle  haben  den  Trieb, 
sieb  in  die  tunische  Harmonie,  nichl  aber  (so  viel  wir  bis  jelzl  wissen) 
in  einen  fremden  Dominantakkord  aufzulösen,  iu  Cdur  oder  6'moll 
z.  B.  streben  bekanntlich 
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oder 
oder 


as 


Dteb  c-e-^  oder  c-ei-^  ood  kdonen  desswegeo  nicbl  nach  b-d-f- 
fBbrcD. 

Es  bleiben  also  nur  die  grossen  und  kleinen  Dreiklinge  der  Ton- 
art als  Vermittlongsakkorde  übrig.  Geben  wir  nun  vom  tonischen 
Dreiklaog  aus,  so  baben  wir  in  Dor  f  n  n  f  und  in  Moll  drei  Vermin- 
lungen,  wenn  der  fremde  Dominantakkord  nicht  schon  mit  jenem  un- 
miUelbar  sosammenhängt.  —  Wir  woUen  in  allen  folgenden  Anfwei- 
sungen  stets  von  Cdur  und  zwar  vom  tonischen  Dreiklang  ausgehn. 

'  Welcher  von  den  VermiUlongsakkorden  wird  aber  in  jedem  be- 
sondern Fall  anwendbar,  —  und  welcher  von  allen  anwendbaren 
der  geeignetste  sein? — Anwendbar  ist  jeder,  der  mit  den  beiden 
zu  verbindenden  Akkorden  gemeinschaftliche  Töne  enthält;  bei  einer 
Modulation  von  C  nach  £  s.  würden  alle  vorbandnen  Vermilllnngs- 
akkorde,  wie  man  hier  — 

«  h  c 


917 


sieht,  anwendbar  sein.  —  Am  geeignelslen  aber  moss  im  Allgemeinen 
derjenige  Akkord  zur  Vermittlung  sein,  weteher  nns  am  meisten  In  die 
Nähe  der  nenen  Tonart  bringt,  dass  heisst,  an  eine  Tonart  erinnert 
(S.  84),  die  derjenigen,  in  die  wir  iibergebn  wollen,  am  nScbsten  ver^ 
wandt  ist.  Von  vorstehenden  Vermittlungen  wurde  die  erste  [a] ,  die 
an  £moU  erinnert,  die  naebste,  die  letzte  (e),  die  entfernteste  sein*. 
WoUen  wir  also  von  Cdur  in  Tonarten  mit  Erhöhungen  answeieben, 
so  bieten  die  Dreiklänge  auf  £,  6\  ~  wollen  wir  in  Tonarten 

mit  Erniedrigungen  ausweichen,  so  bieten  die  Dreiklänge  auf  Fund  D 
die  nächste  Vermittlung. 

Bisweilen,  bei  der  Modulation  in  sehr  entlegne  Tonarten,  scheint 
kein  Vermittluugsakkord  auffindbar  sn  sein.  Wollen  wir  z.  B.  von 

*  Wonteo  wir  dies  oicht  gif  ich  auszuftndrn,  so  würde  onser  bekanntes  ScbcB* 
(S.  101^  un<  ztirechtwciscn.  Wir  wiederholen  es  hier  mit  ZuHijfuiip  der  (voifC- 
xetchoeteu  oder  oicbt  vnrgezeicbneten)  Erböhnogen  und  Erniedriguogeo* 


(ein  17}  F 

C 

G  (ein  |) 

d 

a 

(«in     ein  |) 

(ein  jj) 

(»wei  j}J 
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Cdur  nach  Ci'fdiir  modoliren,  so  brauchen  wir  den  Dominantakkord 
von  Vis,  gis-his-dis-fist,  keiner  dieser  Töne  ist  in  Cdur  vorhanden, 
kann  also  von  keinem  Akkord  in  Cdur  erreicht  werden.  In  solchen 
Pillen  hilft  eoharmonisclie  L  innennung*  aus ;  wir  verwandeln 
Clp^dur  in  DesAwr^  den  Dominanlakkord  von  Ciirdur  in  as-c-es-ges, 
—  und  haben  hiermit  — 

C  Des        C  Cis         C  Cit 


24S 


i 


unser  Ziel  err«ieht$  oder  wir  unlcrlassen,  wie  beim  lelzlen  Notenbei- 
spiel,  die  ürnnenoung,  da  die  Verbindung  doch  vorhanden  ist. 

Drittens  wollen  wir  —  wie  Schoo  früher  S.  140  ausgesprochen 
und  stets  möglichst  beobachtet  worden  —  auch  bei  der  Modulation  in 
fremde  Tonarten  unsre  Stimmeo  so  bequem  wie  möglich  führen ,  jede 
auf  ihrem  Ton  stehn  lassen,  wenn  dieser  im  folgenden  Akkorde  wieder 
gebraucht  wird,  jede,  die  fortschreiten  moss,  io  den  nächstgelegnen 
Ton  des  neuen  Akkordes  füliren.  Diese  uns  schon  geläufige  Weise  ist 
besonders  wichtig  bei  der  Einführung  fremder  Akkorde  (z.  B.  der  zur 
Modulation  dienenden  Dominanlakkorde)  mit  fremden  Tönen.  Würde 
sie  hier  versäumt,  z.  B.  in  diesen  Akkordfolgeo,  — 


so  entstand'  ein  Widerspruch  zwischen  den  Stimmen,  die  dieselbeSlufe 
in  verschiedner  Tonhöhe  (z.B.  die  eine  als  ^,  die  andre  als  e^)  nehmen, 
der  im  Hörer  das  Gefühl  erweckte,  es  sei  eine  von  ihnen  falsch.  Dies 
wurde  im  Verein  mit  der  von  ihrem  nächsten  Wege  so  weit  abgeleiteten 
Stimmführung  die  iu  ihrem  Kern  richtigen  und  guten  llodulationenver- 
hässliehen,  ja  widersinnig  erseheinen  lassen.  Ein  soleher  Widerspruch 
heisst  in  der  Kunstsprache 

Querstand,- 

und  hat,  wie  wir  oben  in  No.249  gesehn,  bisweilen  —  nicht  im- 
mer I  —  etwas  Verschrobenes  an  sieh.  Wir  dürfen  indess  um  seine 


*  Onharmooisch  heiüsen  bekaimtlicb  [wie  die  allgeui.  Musiklehre  näher 
aogiebl)  Tone,  lotervalle,  Akkorde,  Tooarteo,  die  bei  gleicher  Touhobe  verscbieüne 
Nanea  fnhrea.  Die  T8ae  eü  and  än^  die  klein«  Ters  o-m  vnd  die  ibemässige 
Sekunde  e-dU,  der  Septinenikkord  k-d'/'ä»  Md  der  Qoiettextaklierd  k-d-f-gi» 
oder  der  Tcrzijiiürtakkord  h-d-eis-^  ts ,  die  Tooleiter  (vetdur  (eder  Holl)  nod 
Fisiur  (oder  Moll)  sind  der  Tonhobe,  der  Tonungr  nach  dasselbe;  eis  lilingt 
wie  de*y  e-ns  wie  c-dit  a.  s.  w.  und  wird  auf  denselben  Tasten  aogeg;eben;  sie 
habeo  aber  (aus  Grüudeo,  die  oicbt  hierher  gehüreu)  versciiicdue  Beaenatti^i  siod 
alae  enbamonieche  TUae,  Intervalle  o.  f.  w. 
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Vermeidung  nicht  sorf^pn*.  Sobald  wir  an  der  Kegel  festhalten,  jede 
Stimme  so  bequem  wie  möglieh  zu  führen,  werden  wir  jede  Krliöhung 
oder  Erniedrigung  in  diejenige  Stimme  setzen,  welche  vorher  schon 
dieselbe  Stnle  gehabt  hat,  die  nun  verwandelt  werden  soll.  Hiermit 
.  sind  fehlerhafte  Querslände  vermieiden,  wie  wir  gleich  erkennea  | 
werden. 

Nach  dieser  Vorbereitung  haben  sämmtliche  Modulationen  mit 

Hülfe  des  Douiiuantakkordes  keine  Schwierigkeit.    Sie  ioigen  hier, 

der  Keibe  nach,  in  alle  Töne. 

C  -         ci9.    i;  —     D.    c;  -         Es.    c  —  E. 


C  —       F.        C  —  Fi«.       C  -      G.       C  —  Ai. 


Alle  ModolatioDen  sind  so  kurz  wie  möglich  gemacht;  nur  bei  dier 
Aasweichong  nach  H  hätte  der  Vermittlongsakkord  erspart  werden 
können,  hätten  wir  nicht  den  Sebrilt  der  übermässigen  Sekunde  (S,  160) 
vecmeiden  wollen.  Bei  jeder  Modulation  ist  entweder  gar  keine,  oder 
nur  eine  Vermittlung  benutzt  worden,  obgleich  wir  wissen**,  dass  es 
für  jede  deren  mehrere  giebt.  Jede  Vermittlung  ist  durch  einen  ein- 
zigen Akkord  bewerkstelligt;  wir  wissen,  dass  man  auch  deren  mehrere 
nach  einander  anwenden  kann. 

Ist  nicht  bei  der  Modulation  nach  D  ein  Querstand  Torhanden ,  da 
die  Ünterstimme  im  ersten  Akkorde  e  und  die  Oberstimme  im  zweiten 
i»f  hat?  —  Nein ;  denn  die  Oberstimme  hatte  ebenfalls  e  vor  c«r,  die- 
ses ist  also  auf  dem  nächsten  Wege  eingeführt. 

Hätte  man  dieselbe  Modulation  nicht  auch  in  der  Weise 


*  Hierzu  cirr  Anbang  J. 

In  No.  247  siml  Hir  eine  einzigf  Mnilulalion  fiinf  verschicdne  V'orniifthinprn 
entbalten  :  dies  dien»'  als  Kiinnrnitifj.  Der  ptnvohnlirhe  Sprachgebraurh  bi'z«'ichnfl 
übrigens  j  e  d  e  \  e  rnii  1 1 1  u  u  g  ai»  b  e  21  u  u  d  i  e  VI  u  d  u  I  a  1 1  u  n  ,  so  dass  aacb  ihm 
No.  247  ISaf  Modolatiaoen  enlbielte.  Dies  ist  olfenktr  aoriebtiK,  da  alle  kit  jetst 
xar  AowendaDg  kommenden  Vet  miitlvBfMkkoHe  der  attea  Tonart  angebSrea,  nit- 
hin  sie  flir  sich  nicb  t  dfii  Icberpang  in  die  iictif  bew«*rksl«-lli;;rn.  Aber  wegea 
ihrer  »irklieben  Notbweadi^keit  mus»  auo  sich  die  Vermiltlua|$ea  —  ood  zwar 
alle  —  gelüuUg  machen. 
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aofföbrea  kSaneo,  das»  der  Schritt  von  e  nach  eU  (wie  in  «)  der  Unter- 
«tUnine  xii|^fdlen  wSre?  —  Ja;  iadess  wird  man  Jm  AU|;eineinen  die 
frudere  Weise  (No.  250)  vorziebn,  da  die  Oberslininie  «ich  fühlbarer 
macht,  mithin  nach  ihrem  c  das  c^r  in  ihr  und  nicht  in  einer  andern 
Stimme  erwartet  wird.  Aus  demselben  Grunde  wird  die  Modulation  bei 
b  aofTailend,  und  noch  mehr  als  die  bei  da  der  Portschrilt  von  g  ku 
Igu  sich  in  einer  Hittebtimme  verbirgt^. 

Eine  Modulation  fehlt  in  unsrer  Oebersicht  No.  250  ginzlich :  die 
von  der  Ourtonart  in  ihre  (die  auf  derselben  Tonika  stehende)  MoU- 
lonart,  von  Cdar  nach  Cmoll  —  oder  umgekehrt.  Sie  scheint  auf  den 
ersten  Hinblick  die  nächstliegende,  da  beide  Toogeschlecbte  denselben 
J)ominanlakkord 


haben.  Allein  eben  hieraus  ergiebl  sich  die  L'uzul;iii^liclikeil  dieses 
Jdodulationsmiltels.  Da  der  Domiuaiitakkord  beiden  Geschlechten  ge- 
meinsam angehört,  so  kann  er  nicht  als  Unterscheidung  des  einen  vom 
andern,  folglich  nicht  als  bestimmtes  Zeichen  des  Uebergangs  ans  einem 
in  das  audre  dienen.  In  Nn.  252  gehen  wir  aus  Dur  nach  MoJi  und 
aus  Moll  nach  Dnr,  aber  vollkommen  unkrältig,  weil  das  neue  Ge- 
schlecht obue  lluterscheidungszeichen,  gt«>ichsam  ganz  zufällig  auftritt. 
Die  bessere  Lösung  dieser  Aufgabe  wird  sich  später  finden. 

Wir  haben  schon  oben  (S.  tS9]  gesagt,  dass  der  Dominanlakkord 
nicht  das  einzige  Modulationsmittel  ist.  Es  wird  uns  daher  obliegen, 
4inch  die  übrigen  Moduln tionsmiUel  aufzusuchen.  Indess  ist  das  \Ve- 
aentliche  schon  erreicht: 

wir  sind  in  den  Stand  gesetzt,  zu  moduliren,  — 
gleichviel  ob  mit  einem  oder  mehr  Mitteln.  Daher  wenden  wir  uns  so- 
fort zur  Auwendung  des  Erlangten  und  verweisen  weitere  Forschungen 
4ittf  spätere  Zeit. 


Zweiter  Abschnitt. 

Anwencluiig  der  Alodulation  auf  Behandluug  gegebner 

Melodien. 

ünsre  bisherigen  Harmonisirungen  haben  an  grosser  Einseitigkeil 
gelitten,  weil  sie  auf  eine  einzige  Tonart  beschränkt  waren  und  wir 


2h  Füafuadzwanzigste  Aufgabe:  Durcharbeitung  sätnmtlicher  Modu« 
latiou«o  erst  von  C7dor,  dana  von  Cnoll  avs,  er<t  In  nfffflicbsler  Kfirxe,  dann  nlt 
«Ilm  sieh  darbielaaden  VemiUlvDfao ;  DarckSkong  derselbeo  i«  gtalekar  WeiM 
vas  aadam  Tonartea  aus  am  lastriuaeat«. 
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nur  Melodien  befaaodeln  konnten,  die  in  einer  einzigen  Tonart  ▼er> 
weilten.  Jetzt  kSnoen  wir  die  Mittel  yerscbiedner  Tonarien  In  Wege 
der  Modaiation  vereinen,  folglich  auch  solche  Melodien  behandeln,  die 
sich  nicht  in  eine  einzi<,'e  Tonart  einschliessen.  Hiermit  tritt  ein  Un- 
terschied ein,  den  wir  bisher  nic  ht  zu  beobachten  hatten  :  zwischen  Me- 
lodien, die  den  Eintritt  in  fremde  Tonarten  n  o  t  h  wen  d  ig  machen,  nn4l 
solchen^  wo  dies  nicht  der  Fall,  obwohl  die  gelegentliche  Benntxnof 
fremder  Tonarten  zaUssig  sein  kann.  Den  fremden  Tonarten  gegen- 
über beisst  die  Tonart,  von  der  ausgegangen  und  in  der  geschlossen 
wird, 

Hauptton 

oder  Haopttonart.  Der  Ha  uptton  der  Koriolan-Ouvertiire  ron  BeetboTen 
z.  B.  ist  Cmoll,  obwohl  sie  nach  Esdur  nnd  andern  Tönen  Auswei- 
chungen und  Uebergange  macht.  Auch  die  Freiscbätzouverture($.195) 
hat  Cmoll  zum  Haoptton,  obwohl  auch  sie  nach  £vdttr  und  andern 
Tönen  modulirt  und  zuletzt  aus  dem  S.  168  angedeuteten  Grund  in 
Cdnr  schliesst.  Die  Tonarten,  in  die  modulirt  wird,  heissen 

Nebentöne 
im  Gegensatze  zum  Hauptton. 

Die  erste  Frage,  die  wir  von  jetzt  an  bei  der  Behandlung  einer 
Melodie  zu  beantworten  haben,  ist: 

ob  [sie  Modulationen  in  fremde  Töne  nothwendig  macht, 

oder 

ob  dergleichen  Modulationen  wenigstens  rathsam  sind?  — 
denn  möglich  sind  sie  überall. 

Ratbsam  und  zulässig  ist  im  Allgemeinen  die  Modulation  in  Fremde 
Tonarten,  wenn  durch  sie  die  Bestimmtbeil  und  das  Vorwalten  des 
Haupttons  nicht  beeinträchtigt,  wenn  nicht  Altzufremdes,  Altzueutleg- 
nes  —  und  das  Fremde  nicht  in  allzugrosser  Ausdehnung  angewendet 
wird.  Wollte  man  eine  möglicherweise  mit  den  Mitteln  von  Cdur  allein 
behandelbare  Melodie  so,  wie  hier 


geschehn,  mit  dem  zweiten  Akkorde  (a)  nach  y# moll,  dann  nach  einer 
Erinnerung  an  den  Hauplton  [b]  nach  Fdur  (c)  führen  und  den  V'order- 
satz  {ff;  in  Ddur  schliesscn  —  und  wie  die  Modulation  dann  weiter 
hin  und  her  taumelt:  so  würde  nicht  nur  das  Gefühl  vom  Hauptton 
ganz  erlödlel,  sondern  alle  Einheit  und  Haltung  des  Salzes  verloren. 
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Der  Kundige  begreift  nicht,  wie  dieses  /'Va  moll  (/-j  nach  C  Aur  und  der 
Vordersatz  nach  Ddur  kommt  u.  s.  w.  —  und  der  Uuunterrichtete 
würde  durch  diesen  sielen  Irrgang  in  seinem  Fühlen  verwirrl  und  ver- 
slimmt  werden*. 

So  gewiss  dies  bei  gröblicher  Verirrun^'  wie  oben'  allgemein  er- 
kannt wird,  so  wenig  lässt  sich  gleichwohl  im  Aiigemeinen  bestimmen, 
wieviel  und  wie  weit  modulirt  werden  darf;  man  kann  nur  als  allge- 
•  mein  annehmbaren  Rath  ausspredien :  dass  der  Hauplton  allen  Neben- 
lönen  vorgehe,  besonders  aber  am  Schluss  —  und  in  der  Regel  auch 
zu  Anfange  festgeslelll  werden  müsse;  dann:  dass  von  den  Nebenlöuen 
in  der  Regel  die  vewandlcn  den  fremdem  vor^'ehn.  Hauptfehler  in 
No.  253  waren  also  die  Modulationen  nach  Ddüv  und  /^VA  moU  und  das 
«üzuschnelle  Aufgeben  des  Haupttons. 

Nähere  Belehrung  wird  sich  weiterhin  im  sechsten  Abschnitt)  er- 
geben; für  jetzt  wollen  wir  aus  Vorsicht  nur  bescheidnen  Gebrauch  von 
der  Modulation  und  besonders  von  der  in  fremdere  Tonarten  machen ; 
der  Irrlhum  und  die  Eitelkeit,  auf  gehiiuftc  oder  fremde  Modulation 
Werth  zu  legen,  kann  uns  ohnehin  nichts  anhaben,  seit  wir  gesehn, 
duss  alle  Modulationen  sich  mit  ziemlich  gleicher  Leichtigkeit  vollbrin- 
gen lassen. 

Bestimmter  zeichnet  sich  uusre  Obliegenheit,  wenn  die  Melodie 
selbst  Modulation  nothwendig  macht.  Dies  kann  äusserlicb  durch 
fremde  Melodielöne,  innerlich  (und  weniger  deutlichj  durch  den  be- 
äouderu  Gang  der  Melodie  keuubar  werden. 

1.  Aenatere  Merkmale 

der  Nothwendigkeit  einer  Modulation  sind  fremde  (dem  Hauptton 
nicht  angehörige)  Töne  in  der  Melodie.  Wenn  in  einer  Melodie  aus 
6'dur ßs  erscheint,  so  kann  dies  ein  Zeichen  sein,  dass  der  iSatz  nicht 
mehr  in  6'dur  bleibt;  denn  diesem  ist ßs*(ren)d.  Sind  wir  dann  durch 
den  fremden  Ton  in  eine  andre  durch  ihn  angedeutete  Tonart  —  wir 
nehmen  an,  G  Aur  —  gekommen,  so  ist  von  diesem  Au;;cnhlick  an 
Alles  aus  dem  Gesichtspunkte  dieser  Tonart  zu  beurlheih  n  :  wir  befin- 
<len  uns  nicht  in  6'dur,  wie  Anfangs,  sondern  in  6'dur,  und  haben  zu- 
nächst an  die  Töne,  Harmonien,  \'erwandlschaften  von  Gdur  zu  den- 
ken. Erschiene  dann  wieder  ein  Ton,  der  nicht  nach  Gdur  gehört, 
z.B.J:  so  könnte  der  fremde  Ton  wieder  Anlass  zu  einer  Modulation 
werden.  —  Wir  sagen:  es  könnte  so  sein.  Später  wiid  sich  auch 
4iie  Möglichkeit  zeigen ,  dass  fremde  Töne  ohne  Einfluss  auf  Harmonie 


*  Dieser  Fall  zeigt  wieder,  wie  wichtig  Zusammenhang  and  Polferiehtifkrit 
aucli  in  der  Masik  sind.  Im  Einzelnen  ist  in  !Vo.  253  Alles  richtig,  es  ist  kein 
Schritt  fiesrhebn,  der  sich  nicht  rcchtrcrtigen  liesse^  — und  das  Gaoze  ist  oboe 
aoaderiicbe  Harle  musikalischer  LusIqo  zu  oeunea. 
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auflreten*.  lodess  für  jetzt  soll  jeder  Ton  als  zogehörig  zur  Harmonie 
nad  einlassreicb  auf  IfoduIatioD  gelten. 

Jeden  fremden  Ton  haben  wir  sonaeli  für  jetzt  als  Zeichen  einer 
nötiii^'  werdenden  Ifodolalion  anzosehn;  er  mugs  einer  neuen  Tonart 
aDgeh<iren  und  zwar  dem  Dominantakkorde  derselben,  da  wir  bis  jetzt 
noch  kein  andres  Blodulalionsmittet  kennen.  Aber  Welchem  Dominant- 
akkorde? welcher  Tonart? 

Die  Antwort  ist  bereits  S.  105  rorbereitet.  Der  firemde  Ton  kann 
wfigKcherweise  Grnndton,  Terz,  Quinte,  Septime  eines  Dominantakkor^ 
des  sein,  ß»  z.  B.  (das  wir  uns  oben  in  einem  Cdnr-Satz  eintretend 
dachten)  kann  mdglicberweise  den  Akkorden 

^  -  dSr    m  -  e 
d~fs-a  -  e 
h-dis  ^JU  -  m 
gift  ^  hii'^  dü  -  jKf 
und  damit  den  Tonarten     G,     Cisiw  oder  moll  angeboren.  Allein 
erstens  besehriokt  sieb  dies  dnrcb  Rücksicht  auf  die  dem  Akkord  eigen* 
tbömlicben  Portscbreitnngen^/s  kann  nur  Grundton  oder  Oktave  sein, 
wenn  es  nach/fgebt  oder  liegen  bleibt,  —  kann  nur  Terz  sein,  wenn  es 
einen  Schritt  hinauf  nach  ^  geht, — nur  Septime,  wenn  es  einen  Schritt 
hinabgeht  nach  e  oder  e»,  —  nur  Quinte,  wenn  es  einen  Schritt  hinab 
nach  e  oder  hinauf  nach  ff  oder  gis  geht,  oder  allenfalls  eine  Quinte 
(No.  161,  d)  abwärts  nach  h.  Zweitens  wird  man  selbst  anter  den 
znlSssigen  Tonarten  in  der  Regel  die  wählen,  welche  dem  vorher- 
gehenden und  dem  Hauplton  am  nächsten  verwandt  ist. 

Vor  allem  muss  aber  jetzt  bei  jeder  Melodie,  die  wir  bearbeiten 
wollen,  der  Hauptton  festgestellt  werden,  da  sich  von  ihm  ans  die  ganze 
Modulation  bestimmt.  Die  Vorzeichnung  für  sich  allein  reicht  daz» 
nicht  aus,  weil  sie  zwei  Tonarten  (den  Paralleltdnen)  gemeinsam  istt 
wir  müssen  sehn,  in  welchem  der  beiden  Töne  der  nölhige  (S.  109)* 
vollkommne  Ganzschluss  möglich  ist. 

Nehmen  wir  folgende  Melodie  — 


zur  ersten  Anwendunj^.   Ihre  Niilil-Vorzeiclinung  auf  f  'dur  oder 

^-/moll;  ein  vollkominiier  Ganzschluss  ist  zu  ihren  leJzIcii  Tonen  nurin 
6'diir  möglich,  —  in  v/  nioil  niiissle  die  Terz  iu  der  überstiiiime  lie^ea 
und  überdeni  verdoppeil  werden. 

Im  drillen  Takt  erscheint  Jis  und  nöthigl,  6'durzu  verlassen.  Da 
es  einen  Schrill  aufwärts  gehl  nach  g,  —  so  kann  es  nur  Terz  oder 


*  Eia  Vorspiel  haben  Wir  ecbon  io  No.  44  bis  50  ge^rbo,  wo  aoter  Satz  darrb 
fmdeTSae  darohfUf ,  ofcae  im  WeMatlicbaa  Cdar  n  varlaesao.  Gleiche» 
seist  No.  244. 
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Quinte  eines  Dominanlakkordes  (d-fis-a-c  oder  h-üis-fis-ä)  sein,  nur 
nach  Cdur  oder  ^'moll  führeu.  Wir  ziehn  Ersleres  vor  wegen  seiner 
nähern  Verwandlschall  niil  Cdur  und  wenden  uns  hier  nach  Gdur.  — 
Im  ßinflen  Takt  ersclicint  dis  als  fremder  Ton  und  nölhi^^l  zu  neuer 
Ausweichung.  Dieser  Ton  wiederholt  sich,  also  das  erste  dis  bleibt 
stehn ,  könnte  mithin  Grundton  (Oktave)  eines  Duniinuntakkordes 
{dis-Jisis-ais-cis)  sein  und  nach  Gisinr  führen;  allein  an  diesen  ent- 
legnen Ton  ist  nicht  zu  denken.  Wir  nehmen  viciniehr  dis  als  Terz 
des  Dominnntakkordrs  von  /?nioll,  bleiben  also  in  der  Verwandtschaft 
von  (»dnr  und  /i* moll,  bis  das  folgende /  uns  zwingt,  auch  diesen  To« 
zu  verlassen  und  nach  6'dur  zurückzukehren.  Hier 


isl  eine  Aasfuhrnnje  des  oben  Erwognea. 


2.  Innm  Kerkmal«. 

der  Nothweodigkeit  einer  ModalaUon  sind  Melodiewendangen,  die  ohne 
Ausweichung  in  fremde  Tdne  nicbt  angemessen  behandelt  werden  l(9tt* 
nen,  obwohl  die  Melodie  selber  an  der  Stelle,  wo  modolirl  werden 
muss,  keinen  fremden  Ton  enthalt.  Dieser  letzte  Umstand  kann  den 
Debertritt  in  andre  Tonarten  keineswegs  aussehliessen,  da  auch  ebhei* 
mische  Töne  fremden  Dominantakkorden  (z.  B.y*den  Akkorden 

y*-  <r  -  c  -  «» 
-  /  -  «  -  eet 

und  nun  erst  dem  Dominantakkorde  g-h-d-J)  angehorig  sein  können» 
Aber  worin  liegt  die  Noth wendigkeit  einer  Modulation  an  Stellen, 
wo  kein  fremder  Metodielon  sie  herbeiführt?  —  Sie  kann  Erstens  in 
spiter  nachfolgenden  fremden  Melodietonen  liegen,  die  eine  vorher- 
gegangne  Ausweichung  nothwendig  Vorausselzen,  aber  an  sich  selber 
nicht  zulassen.  Wir  können  dies  an  folgender  Melodie 

beobachten,  die  sich  durch  Vorzeichnung  (und  Scbluss  und  schon  An- 
fangs durch  das  wiederholte  gis)  als  ^molt  zugehörig  erweist.  Mas 
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kann  sie  bis  zum  ersten  Ton  des  vierten  Taktes  in  dieser  Tonart  stehn 
lassen  (wie  hier  — 


357 


i>ei  a)  bis  der  folgende  Ton  Qnerstand  und  Stillstand  zngleieh  bringt. 
Es  gebt  nicbt  weiter  and  man  sieht,  dass  g  mit  einer  bis  zu  ihm  hinge* 
fShrten  ^moU-Modnlation,  wie  die  obige,  unvereinbar  ist,  man  hatte 
sehen  froher  ^moll  verlassen  sollen.  Die  zweite  HälAe  der  Melodie 
kann  ziemlich  lange  in  Cdor  bleiben ,  bis  endliefa  bei  gis  ^moll  noth* 
wendig  wird,  hier  aber  nur  ungeschiekt  eingeführt  werden  kann.  Bes* 
aer  wire  diese  Behandlong: 


1» 


II 


Zweitens  kann  die  Noth wendigkeit  einer  Modulation  in  der  Hon* 
strnktion  der  Melodie  liegen,  wenn  diese  periodiseher  Gestalt  ist  und 
nicht  ohne  Ausweichung  in  Nebentöne  sich  darstellen  ISsst.  Biervon 
wird  bald  grändlieher  die  Rede  sein;  einstweilen  wollen  wir  dem  S.  121 
Mitgetheilten  die  Bemerkung  zusetzen: 

dass  der  Vordersatz  bisweilen  statt  des  Halbsciilusses  eine  Aus- 
weichung in  die  Tonart  der  Dominante  und  in  dieser  einen  Ganz- 
schlass  macht. 

Dies  kann  sich  an  der  Melodie  zu  erkennen  geben.  Schliessl  die 
erste  HSlfte  (der  Vordersatz)  einer  Melodie  in  Cdur  mit  diesen  Wen- 
dungen 


oder 
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ab,  so  zei^l  .sich  kein  InMuder  Ton  —  und  gleichwohl  die  ljiimü;;lich- 
keit,  mit  den  Haiuiuiiien  von  Cdur  einen  befriedigenden  Ahscbiuss  zu 
erlangen  ^  man  müssle  den  Vordersatz  so 
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469 


'Mm- 


1 

sehKessen,  entweder  in  UDaiigemessner  Feierlichkeil  (was  UeiM  hier- 
nach fSr  den  Schloss  des  ganzen  Satses  übrig?]  wie  bei  ü  und  et  oder 
lahm  wie  bei  oder  hinHillig  wie  bei  ^,  oder  noch  abrupter  wie  bei/ 
und  b.  Eben  diese  letzte  Wendung  weiset  auf  den  rechten  Weg.  Man 
moss  diese  Schlüsse  in  die  Tonart  der  Dominante  wenden,  — 


261 


nm  dem  Vordersatze  zu  genügen  und  fiir  den  Nachsalz  Rflckwendong 
nnd  Schloss  im  Haoptlon  übrig  za  behalten. 

Blicken  wir  nun  noch  einmal  auf  jene  Modulationen  zurück ,  die 
nicht  noihwendig  aber  (S.  204)  rathsam  sind :  so  werden  wir  um  so 
bereitwilliger  sein,  bei  nnsern  Uebungen^  in  ausweichender  Hodolation 
nur  sehr  besehrSnkten  Gebrauch  von  ihnen  zu  machen ,  je  mehr  wir 
Modulationen  mit  Nolh wendigkeit  —  also  gewiss  berechtigt  —  ein- 
treten sehn. 


Dritter  Abschnitt. 
Modulationsgftoge  mit  DomiDantakkordeii« 

Jede  Rinführung  eines  neuen  Akkordes  ist  als  neues  Moliv  an- 
zosehn  uud  kann  als  solches  für  sieb  allein  oder  im  Verein  mit  andern 

29  SeebsQodswaDiigtt«  Aufgab«.  Ancarbeitnng  der  io  derBeilsg« 
XIV  geg«biien  Melodieo,  —  log I eieb  »it  Besttisasg  der  Medulatlonvwendeogeii, 
die  sie  erfodero. 

Merk,  Komf,'  L.  t.  7.  Aef .  1 4 
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zu  Harmoniegängen  benutzt  werden.  Dies  —  und  das  Verfahren 
dabeiist  aus  Frühe rm  biulänglich  bekannt,  so  dass  went^  Beispiele 
genügen,  es  auf  die  neuen  Mittel  anwenden  zu  lassen. 

Die  nächstliegende  Modulation  (wenn  man  aufVerwandlschafl  der 
Tonarten  sieht)  ist  die  in  die  Oberdominante.  Selzen  wir  sie  fort,  gebo 
wir  aus  jeder  Tonart  in  ihre  Oberdominante,  — 


so  erhallen  wir  einen  Gang,  der  stetig  von  C  nach  von  G  nach 
D,  von  da  nach  nach  iE,  Fis  führt.  Von  Fis  halten  wir  mit 
gis-his-dis-ßs  nach  OA-dur,  von  da  nach  ^Adur  gehn  können,  bis 
nach  H»s^w\  dies  hätte  nach  Tonarten  mit  7,8.  12  Kreuzen  gebracht. 
Wir  zogen  vor,  den  obengenannten  Akkord  enharnionisch  in  as-c-rs-get 
umzuwandeln  und  kommen  auf  diesem  Wege  nach  Des^  An  bis  Cdur, 
mit  5,  4  Been  und  ohne  Vorzeichnung. 

Man  bemerke,  dass  wir  nicht  blos  hinsichts  der  Zielpunkte  (der 
jedesmaligen  (Iberdominante  ,  sondern  auch  in  der  Ausgestaltung  des 
Ganzen  streng  folf^erichltg  gegangen  sind;  es  zeichnet  sich  ein  stets 
wiederkehrendes  Motiv  von  vier  Takten,  durch  die  Klammer  veranschau- 
licht. Derselbe  Gang  hätte  auch  in  andrer  Weise  folgerecht  gestaltet 
werden  können. 

Ein  eben  so  naheliegendes  Motiv,  der  Schritt  in  die  Cnfet domi- 
nante, hätte  einen  ähnlichen  Gang  ergeben,  auf  den  wir  s^iäler  kommen 
müssen. 

Wir  könnten  einen  Gang  bilden,  der  uns  stets  in  die,  eine  grosse 
Terz  aufwärlsUe({eode  Tonart  brächte, 


von  C  nach      von  E  nach  Gi*  —  wofür  wir  bequemer  Ab  setzen, 

von  As  nach  C. 


Audre^Gängc  konnten  uns  duich  kleine  Terzen  aufwärts,  andre 
durch  grosse  —  oder  durch  kleine  Terzen  abwärts  bringen.  Dieser 
Gang 

1       II       I     !  J 

fShrt  in  die  eine  grosse  Sekunde  bdher  liegenden  Tonarten,  von  C 
nach  Fü^  GtSt  Ais,  Urs,      für  welche  erieicblemd  As,  B,  C 
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gvMitt  ist  \  mo  kiteot»  io  tferadbcB  Wtve  abw&rla  sohrtileii»  voo  C 
nach     j4s^  Ges  E,  C, 

Der  Anfaog  vcmi  No.  264  legt  aabe,  die  ganze  Tonreibe  der  Dur- 
tonleiler  ab  Zielpunkt  der  Mo4alatioa  sn  nebnen ;  vir  g[elien  — 

H  C 

von  r  nach  />,  /i\  /'\  ^,  durch  eine  kleine  Inkonsequena 

der  Ausgoslallung  im  drillen  und  vorlelzlen  Tjikte  ist  dieser  Gnui;  "»f'g- 
lich  geworden,  der  nii  hl  hios  verinelirteii  Inhalt,  sondern  auch  hesscr 
ziisammen'^eiiöri^e  Zielpunklp  hal.  Die  starre  Polgcrichligkeil  in  No. 
264  isl  iinkünstleri.seh  ;  die  Toiikimst  kennt  nicht  den  Fortschritt  in 
laufer  G.uizlönen;  sie  niisehl  im  Dur-  und  Mollj^eschlecht  Ganz-  und 
Haihtöne  und  hat,  wie  die  Nalnr,  nie  anders  als  im  Verschmelzen  von 
Gleichartigkeit  und  mildem  W  ech^el  ihre  Belru  (lij,'un«;  j^eftinden**. 

Dass  man  in  ahnlicher  Weise  die  DiirlonieilPr  !»inah,  die  Moiltou- 
leiter  hinauf-  und  hinabschicjlt^u,  dass  man  iu  die  jedesmal  einen  Halb- 
Ion  höhere  Tonart  bei  [a] 


C  CU        D  DU        C  H  B  A 


oder  in  die  jedesmal  um  aoviel  tiefere  schreiten  kann,  ist  ohne  Wei- 
teres klar. 

Eben  so  Bedarfes  nur  der  Erinnerung,  dass  Jeder  Gang  in  man- 
nigfachen Lagen,  in  enger  und  weiter  Harmonie,  kurz  mit  air  den  Ab- 
wechselungen, die  sich  schon  S.  1 16  gezeigt  haben,  ausgeführt  werden 
kann.  Man  wird  gewahr,  dass  das  Element  der  HarmonirgHnge  hier 
erst  ztt  voller  Aosdehnuttg  gelangt.  Während  dies  der  Üebung  des 
Schülers  überlassen  bleiben  darf,  stehn  ans  noch  zwei  merkenswerlhe 

•  Hier  ist  zagleich  Anlass ,  die  Ausdehnung  unser«  Vermiigeos  2u  ermessen. 
Zuerst  war  uok  die  Tooieiier  oielil«  als  rioe  Rniie  einzelner,  obwubl  zosammeo- 
gehöriger  Tod e ;  dtna  lerotoo  wir  sio  haraoabirea  (No.09)  ab«r  oboe  Gleiebge- 
•lalt;  4a 0  0  —  io  doo  Sextaktiordgaofoo  S.  147— '-faod  «icti  Gleichgeslalt  and 
jeder  Too  der  Tooieiier  ward  Gmodloo  eioei  Aklcordes ;  jets  t  Ist  jeder  Too  Tooika 
einer  oeacn  Tonleiter. 

♦*  Dirse  Wahrheit  konnte  als  Verurltieilung  aller  so  weit  geführten  Harranoie- 
gaoge,  oameoUieli  der  in  No.266  angerangnen,  wiader  gauz  gleiebartigeo,  gelteo, 
weoo  nao  oicbt  im  Aoge  behielte,  daas  die  Weile  der  Aualolirttag  aar  als  (Jeboos 
für  den  Schiller  empfobleo,  iai  kSaatlerisebea  Wirfcea  abtr  dea  Bnaestea  des 
Köoatler«  öberlasaea  ist. 

14* 
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PorlMhnlle  m  Gebote.  Sie  knüpfen  sieh  an  den  adMn  oben  erwibnten 
Gang  in  die  jedesmalige  Unterdominanle,  der  bier 

u.  s.w. 

267*  ßft — r    _        _  _ 

eine  Strecke  weit  hergesteilt  ist,  und  in  dem  wir,  beiläufig  bemerkt, 
die  Terz  und  Quinte  der  Dominantakkorde  mit  der  in  No.  117  aut'ge- 
wiesenen  Freiheit  behandelt  haben. 

Wir  sehen  bier,  soweit  wir  gehn  wollen,  einen  rastlosen  Gang 
aus  jeder  Tonart  in  die  Tonart  der  Unterdominanle.  Zugleich  hat 
öbereioslioioiend  mil  uosern  bisher  befolgten  Grundsätzen  —  jeder  Do- 
ainantakkord  seinen  tonischen  Dreiktanj;  zur  Folge.  Allein  eben  diese 
DreiklMoge  bilden  so  viel  Ruhepunkte  und  Einschnitte,  man  könnte 
möglicherweise  bei  jedem  derselben  den  Gang  abbrechen ;  dies  ist  im 
Grunde  dem  Wesen  eines  Ganges  nicht  ganz  entsprechend.  Nun  ist 
aber  jeder  der  sidrenden  Dreiklänge  im  roi^cndea  DominanUkkorde 
sebott  enlhallen,  folulicb  kann  er  —  so  seheint  es  —  ohne  wesentliche 
Einbosie  ers|»art  werden  nod  damit  erhalten  wir  einen 

Gang  von  Dominanlakkordeu. 

Um  ihn  in  seinem  Cnlstehnond  den  wesentlichen  Zügen  ganz  klar 
vor  Augen  zu  iiaben,  stellen  wir  ihn  mitNo.  267  zusammen  und  beide 
fün£itimmig  auf. 


2SS 


damit  wir  jene  von  der  nrsprunglichen  Regel  (S.  89)  abweichenden 
Sebritte  der  Ters  und  Septime  yermeiden,  ohne  die  Vollstindigkeit  der 
Akkorde  einzubnssen.  Bei  A  ist  jeder  Akkord  voUkommen  regelrecht 
bebandelt.  Bei  B  dagegen  erlan^i  kein  Dominantakkord  seinen  Robe- 
punkl ;  jeder  Dreiklang  bat  sich  gleichsam  im  Entatehn  in  einen  nenen 


*  Bei  (liefen  und  den  rotgeadeti  modulationsreicben  Güngen  sull  jede  Vorzeirk- 
ouo(  nur  der  ?iole  gelteo,  vor  der  sie  sieht,  oboe  das»  t%  eiaes  Widerrufs  bedarf. 
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DomtDaDlakkord  verwaiii«U,  e-tf-^  io  e-e-^  uod  b^f-a-c  io  f-a-c 
npd  Mr,  and  so  fort. 

Durften  wir  uns  das  erlauben?  —  Ja!,  denn  es  ist 

1.  jeder  übergaugne  Dreiklang,  wie  g^'sagt,  in  dem  an  seiner  Statt 
eingeführten  Dominantakkord  enthalten, 

2.  jeder  Sebrilt  in  den  einzelnen  Stimmen  regelrecht,  —  mit  Aus- 
nahme der  Ten ,  die  überall  einen  Halbinn  abwärts  statt  anf- 
wirts  geht, 

3.  die  Abweiebnng  aber  in  einseinen  Inlenrallen,  und  namenUieb 
in  der  Pübrung  der  Ters  keineswegs  etwat  Unerbdrlet^ 

endlich  iil 

4.  diese  Abweichung  nicht  willkührlicber  Einfall  nder  Versebn, 
anndem  eines  künstleriscben  Zweckes  willen  gelmfen » — 

denn  allerdings  kann  es  kfinsUeriscb  nntbwendig  werden,  sich  im  Gange 
rastlos  und  gewissennaassen  schrankenlos  zn  bewegen.  Dies  ist  die 
üsnptsaebe  bd  allem  küna tierischen  Gestalten. 

Was  nun  jene  Abweichung  von  der  Regel  des  Teraenschritts  be- 
triß,  so  ist  sie  nicht  die  erste;  schon  früher  (S.  III)  haben  wir  die 
Tem  abwürls  statt  anfwSrts  —  und  nwar  eine  Terz  hinabgefiihrt.  Nur 
gesehab  das  In  Mitlelstimmen »  hier  abw^echselnd  in  der  Oberstimme, 
z.  B.  vom  zweiten  Akkorde  znm  dritten.  Allein  gerade  die  beiden 
Stimmen«  in  denen  die  Terz  von  ihrer  Regel  abgeht  (Diskant  und  Alt 
in  No.  268,  Ü)  sind  am  foigerichiigsten  und  sanftesten  geführt,  sie 
gehn  durchweg  chromatisch.  Wir  dürfen  auch  hier  (wie  S.  147  bei  den 
Gingen  von  Seittnkkorden)  boisn,  dass  das  Pliessende  der  melodischen 
Bewegung  den  Anslosa,  der  in  der  Harmonieführung  liegt,  beseitigen 
werde*. 


*  Was  wir  kier  frei  gebildet  and  avf  der  vereoaflaiissigeD  Bntwielelneg  des 
HanaenieweseDs  f^ereehifertift,  itt  Mhen  le  der  Mliriiehen  Bolwickelaif  de«  Tee- 

Wesens  vorgpbiId*'t. 

Wir  babeo  bereits  S.  57  angemerkt,  dass  nach  den  ersiea  sechs  von  der  Na- 
tur gegeboen,  iu  deu  eiofacbsleu  Verhälloisseo  (1:2:3:4:5:6)  alebeodeo  Tö- 
nen, s*  B« 

C,   e,  g,  e,  e,  g, 
ein  siebenter  dert  nngenaneter,  —  nnd  dann  erat  die  Reihe  der  aadem  TSne, 

^  ^  '«7  a.  w« 

erscbeiot. 

Dieser  «iebente  Tod  (das  Tooverbättniss  6 :  7)  kann  und  roass  aoa  für  6  gel- 
ten, obgleieb  er  etwa»  tiefer  alt  aaMr  b  ttebt,  aber  entaehieden  bSher  al»  a;  des 
Genavere  sebSrl  der  MnaikwiMencebnA  en. 

Nna  wissen  wir,  dass  die  zweite  barmooische  Masse  ndi-r  der  Damlnantakkord 
!;:-h-d-J)  das  liedürrniss  t<at ,  sich  in  iWe  erste  oder  in  den  tuniseben  Dreiklanp 
{c-e-g)  aufzalÖscD.  Aber  dieser  selbst  ist  ja  nacb  Obigem  der  Kern  zu  einem  ao- 
dero  Domioaotakkorde  (e-e-g  und  b)  der  aacb /-tf-e  strebt. 

Jn,  selbst  die  leibliebe  Verbildaag  des  hier  tbeeretiseh  Vollbracblea 
bst  US  die  Netnr  gefseben  in  der  Felge  der  aiilUingendea  Tüne,  Iber  die  die  sllg . 
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Sofort  ergiebt  sich  nan  aus  dem  Gewinn  des  Gxnges  von  Dömi- 
nanlakkorden  ein  neuer  Portsehrilt.  Dieser  Gang  stellt  eine  Verkettung; 
von  Akkorden  dar,  in  deren  keifiem  Ruhe,  Berriedigiing,  sondern  nur 
Trieb  zu  neuem  PortschreiieD  wallet ;  —  jeder  Sebritt  fuhrt  vk  neuer 
Harmonie  —  und  zugleich  zu  neuer  Tonart.  Mann  kaM  des  Erstem 
•biie  dos  Letxtere  bedörfens  rastlosen  Porldrängens  von  Akkord  zu 
Akkord,  aber  ohne  die  Einheit  der  Tonart  aofeageben. 

Warum  sind  wir  nun  eigenilicb  in  No.  268  B  bei  jedem  Akkord 
in  doe  neue  Tonart  geratbeo,  z.  B.  durch  c-e-g-if  nach  #*dur,  dnreh 
J-a-^-et  noch  ^4ur?  —  Die  nächste  Antwort  lautet:  weil  jeder  dieser 
Akkorde  Domioantakkord,  ausschliessliches  Eigenihum,  Zeichen  seiner 
Tontrt  Ist.  Aber,  genauer  anseseliii,  sind  in  e-e^g^  nicht  die  Töne 
€^e-g  auesebliessUches  Eigenthnm  und  Zeichen  von  Fdur,  sondern  ihr 
Verem  mit  6*  ist  es,  der  die  Modulation  madit.  SobaM  wir  dieses  b, 
dieses  «t  und  alle  die  noch  folgendeu  erniedrigten  Töne  von  ihrer  Er- 
niedrigung befreien,  erhalten  wir  in  einer  jeden  Tonart  einen  Gang  von 


Mastklabr«  oder  irgtnd  «ike  Aitattik  NMhervi  nitthailt.  Ha«  befreie  die  Sattaa 

eine;*  KlaviMTS  von  der  Pessel  der  Däinpfung  and  gebe  einen  tierere  Tea,  *.  B.  (\ 
mit  Kraft  an,  sn  erscheinen  nach-  uuil  miiklingcMid  —  in  <)er  Zeit  auf  einander  fol- 
feod,  wie  sie  hier  peschriebeii  sind  —  r,  ^,  r,  e,  und  hierauf  b :  Hip  Natur  spielt 
QDsre  Akkorderweiierung  c-e-g  .  .  .  .  n  u  d  I  .  .  .  .  6  richtig  vor.  Hiermit  i:>t  nicht 
Jblet  der  Gang  Ho.ifS9B  gerecht  fertigt,  sondere  ein  Üefbedetttender  Reraktemg 
der  Hnsikt  das  VerlaaBea  neeb  der  Tiefe,  kexeiebnet. 

Hier  endlieh  xelgt  lieh,  warum  S.  I(l6  die  Oktave  des  Grundtons  veai  Dotti- 
naatelLkorde  aielw  bieibea  nnd  in  dem  Anfweia  der  Grundregel  (S.  89) 

g  a  k  e  dt  / 
g  h  d  f 


e  e  « 

der  Graodtoo  zum  Fortschritt  in  die  Tonika  verwie<<en  werden  konnte.  Allerdingl 

halte  djis  vorstehende  g  liej^en  bleiben  dürfen  und  st>ll< n.  (!»'fin  es  ist  nur  die  Ok- 
tave de»  (jrundtnns,  der  bei  dieser  Aufweisunp  noch  nicht  durgestellt  werden  konnte. 
Nebmea  wir  —  wie  oben  im  Texte  C  — jetzt  G  ala  Urgrundton  an,  so  MÜrde  daa 
reilst&ndigere  Setiema  sieb  so 

g      a      k      c       d       «  f 
G      g      d      g  A  d  / 


darstellen  und,  in  allen  Scbritlrn  gerecht,  den  Tonbau  auf  G  in  den  der  Unler- 
dominanle  C  wenden. 

*  Der  Ton  b  für  sieb  allein  ist  et  ebenfalls  niebt;  der  klinute,  ibalieh  wie  die 
Bt'bobnngen  In  No.244,  ganc  einflnsülos  nnftreten. 
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in  ihr  ei  n  h  e  i  iin  >  r  Ii  e  n,  durch  w  i  1 1  k  ü  h  r  1  i  c  Ii  p  (Imhildung  entstAn- 
denen  Sp)>(inipnakkord(Mi,  der  die  Rastlosigkeit  dt  s  vorigen  Ganges 
im  Por  isrhreilen  mit  ßebarreu  und  Einheil  der  Tonart  vereint.  Wir 
stellen  hier 


n 


btide  Güoge  über  eioaDder. 


llil  welebem  Reebte  haben  wir  aiifdietiieiid  willkfibriich  dne  Reibe 
von  Akkorden  amgesUtiel  und  die  Natarbildung  verlassen?  Wir  durf- 
leo  es*,  weil  eine  künsUerisebe  nnd  vernünftige  Absiebt  uns  leitete, 
md  die  Nalarbildang  dem  Künstler  swar  den  ersten  nnd  sicbersteo  Stoff 
Inetet,  niebl  aber  Fessel  und  Grinse  sein  darf.  Denn  der  Geist  des 
Menschen  ragt  weit  hinans  über  die  Schranken  der  ihm  gegenüber* 
stehenden  Natur;  er  setzt  sich  —  aneh  in  der  Kunst,  nnd  vorsngliob Hi 
ihr  —  seine  eignen  Zwecke.  Gleichwohl  werden  wir  bald  empinden 
müssen,  dass  wir  den  Weg  der  Natur  veriassen  haben. 

ZonÜcbat  ist  nun  in  No.  269,  C  ein  Gang  von  fest  ineinandeiigrei- 
fenden  Akkorden  gewonnen,  der  rastlos  vorwirls  strebt  und  in  keinem 
seiner  Momente  Ruhe,  Stillstand  geführt.  Gehn  wir  dann  auf  das 
Einzelne,  so  finden  wir  ausser  dem  Dominantakkorde  zum  Anfang  und 
Schlüsse 


?0  HitT  zeig!  sich,  d«n  der  Gang  B  auch  sclion  in  Nn.  26S  so  writ  und  ni«bt 
»eiler  fnrfpfspizi  werden  innsstf  Fs  sclilicssl  hier  Hi«'  Mfihr  der  Akkordnnige- 
lUltongen  in  L\  indem  der  Doininantakkord  —  uod  aacb  ihm  die  gaose  Akkordreibe 
wiederkehrt.  Die  Uebtof  mvai  bis  C  gebe. 

*  Itt  der  Tbal  iet  Meh  der  kleioe  Dreälang  nteblt  Ungeetaltnof  det  gr«t- 
seu  —  oder  verladene  Neehbildonf  deitelbea.  Zwar  lanea  sieb  aeioe  TSoe  ana 
der  NaturtoDreibe 

1       2       3       4       5       ti       7  9^ 

C      c      g      ~c      V     g      b      ~e  ^ 

g      h  d 

berivaaiidieo.  Aber  der  eo  gefttodne  OreiklM^ ^b-<l  bat  keine  mndulaiorische  8e- 

xiebong  rn  seinem  Ursprünge  'mng  nan  e-e^  oder  e-«>f Cduroder  Fdur  dafür 
Boaebo)  und  seine  Verballnissreihe 

5:6,  6:7,  7:0 

hat  keine  Polgericbligkeit.  Mtn  versteicbe  biemit  die  Annerkung  S.  97. 
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1.  zweimal  AkkordgesUlleD, 

mit  grosser  Terz»  grosser  Qaiole,  und  grosser  Septime^ 

2.  einen  AkkonI, 

mit  kleiner  Terz,  kleiner  Qninle,  kleiner  Septime, 

3.  dreimal  Akkordgestelten, 

e -g-h-d 
a~  e  ~  e  ^  g 

mit  kleiner  Terz,  grosser  Qointe,  kleiner  Septime, 
die  wir  zUesammt  als  So pti  m e n  a kkorde  (S.  87)  anerkennen  mfis» 
sen,  für  die  übrigens  besondre  Namen  niebt  notbwendig  erscheinen*. 
Die  mit  1  nnd  3  bezeiehneten  sind  offenbar  neue  Gestalten ,  die  mit  2 
bezeichnete  scheint  die  altbekannte  vom  grossen  Nonenakkord 
(S.  171)  abgeleitete  Harmonie  zu  sein.  Diese  mosste  sieb  indess  in  die 
Tonika  anfliSsen  (k-d-f'^  nach  e-e-^),  wübrend  die  oben  anfgefübrte 
ganz  anders  schreitet. 

Aliein  nun  zmgt  sich  die  Folge  nnsers  Abfiills  Yon  der  Natnrge* 
stalt.  Keiner  dieser  Akkorde  kommt  den  naturlichen ,  namentlich  dem 
Dominantakkord,  an  sinnlicher  nnd  gemütblicher  Annehmlichkeit  gleich; 
die  Harmonien  unter  1  sind  schroff  und  herb,  die  unter  3  sind  getrubl 
und  erscblaffu  die  unter  2  allein  erscheint  als  Naturlant,  —  wenn  gleich 
ebenfalls  yerkümmert  und  dabei  halllos  gespannt,  da  der  eigentliche 
Grundton  fehlt.  Und  wenn  wir  dies  nicht  unmittelbar  erkennten,  so 
wnrde  die  Verwendung  der  Akkorde  den  Erweis  geben.  Naturharmonien 
sind  in  allen  Lsgen  und  Umkebrongeo  frisch  und  behend,  omgestallete^ 

woticn  sieh  bald  in  diese  bald  in  jene  Stellung  noch  weniger  als  in  die 
Grundstellung  schicken;  natürliche  werden  —  vereinzelt  nnd  verbun- 
den,—  tausendföltig  anwendbar  befunden,  umgestaltete  nur  seilen. 
Meistens  erscheinen  sie  nnr  in  jener  in  No.  269,  C  aufgewiesenen  Ver<- 


•  Einipe  Harmoniker  nennen  die  mit  I  bezeichneIeD  Akkorde  (z.  B  r-e-g-h) 
fCrosse  Septinienakkorde,  den  mit  2  bezeichneten  [h-d-f-a)^  wie  schon  früher 
l^sagt)  kleiaeo  Septimenakkord.  Bei  der  dritten  Reibe  [d-f-n-r)  Tehlt  schon 
d«r  ffane)  mwkUX  sie  weicbeDreiklänge  luitkieiBerSepliine,  ob« 
wohl  lie^niefct  Oreikliage  Mid«ni  Sepliaeoskkorde  «od.  Uos  tebriot  e<  iMtBO«- 
weg«  Bedärfoiss,  jeder  \  orUkergeheadeo  Gestalt  eioee  Nunes  Mnbiage»;  eor  die 
eioflvMreiclieo  «od  wicbtigeo  verdieaeo  geaannt  sn  werdeo. 
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keltong  uDd  cwar  von  DomioatiUkbinl  aosf^ebend  Ins  so  dem  nit  % 
besdcJuieteD,  eioer  NatorMtdung  gleiehea  Akkorde,  derio  die  looiseke 
Harmome  schreiteD  kaon,  —  also  die  ersten  vier,  oder  die  leix- 
I  e  0  f  fi  n  r ,  oder  alle  a  e  b  t  HarmoDien.  Oder  es  wird  einer  der  mit  2 
oder  3  bezeichneten  Akkorde  statt  eines  Dominantakkordes  gesetzt 
und  sogleich  in  einen  Dominanlakkord  nbergefilhrt,  nm  den  Seblnssfall 
desselben  so  verstSrken*.  Nebmen  wir  die  Ton  folge  e,  e  als 
Scblussformel  eines  Satzes  in  Cdnr  an ,  so  bieten  sieh  jetzt  —  abge- 
sehn  von  andern  bekannten  —  folgende  Weodvngen, 

b 


271 


voD  denen  die  bei  b  den  Dominanlakkord  d-ßs-a-c  aus  dem  Bei.spiel  n 
in  d-f-a-v  verwandelt,  dess^Meichen  die  bei  d  statt  der  in  e  gesetzten 
zwei  Alckorde7^«*-c  und  d-ßs^a-c^  den  sie  beide  gleichsam  verschmel- 
zenden Septimenakkord  d-f-as-c  (in  No. 269,  C  mit  2  bezeichnet) 
einführt.  Auch  in  diesen  (und  ähnlichen  zum  Theii  später  zo  erwäh- 
nenden Fällen)  waltet  der  oben  gegebne  Vernunflgrund  vor;  ansserdem 
wird  man  stets  die  reine  Naturbarmonie  vorziehn.  — 

Fasseil  wir  noch  einmal  die  ganze  Eolwickeluog  dieses  Abschnittes 
zusammen,  so  h.tlirii  wir 

1.  eine  Krihe  von  UariDooiegäogen  aus  bekanoten  Motiven  und  nach 

feste r  Hof^el, 

2.  einen  Gang  von  Dominaritnkkonicn, 

3.  einen  Gang  einheimischer  Seplimenakkorde, 

letztere  beide  nach  eignem  Gesetz  —  nnd  im  letzten  drei  neue  Septi- 
menakkorde  gefunden.  In  der  ersten  Reihe  sind  manche  Bildungen 
nur  angedeutet,  andre  ganz  übergan^cen  ;  erschöpft  ist  kein  Motiv,  — 
und  wir  möchten  uns  nicht  verpflichten,  irgend  eins  zu  erschöpfen. 
Mau  erwäge,  welche  Mannigfaltigkeit  durch  Stimmzahl,  Umkehrung, 
Lagenwechsel  erreichbar  ist,  —  der  rhythmischen  Ausgestaltung  nicht 
zu  gedeokeu,  —  um  die  Absiebt,  Alles  geben  zu  wollen,  bedenklich  zn 


Hwrxii  der  Aabaog  K. 
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fimleD.  61«fehwoM  bietet  seliMi  itr  BinlriU  in  dieftes  GeWet  ^IHI» 
ttgen  Weebsel  für  versoMetee  Lagen  und  Slinrnittogeo ;  der  Giiiig  in 
Ne.  266»  <r  getriiiat  hier 


oder  in  weiter  Laue,  — 


273 


07 


T 


I 


1^ 


der  Gang  No.  26S,  0  gewinnt  in  diesen  Ümkehrungcn,  vier-  oder  fünf- 
stimmig  (die  fünfte  Stimme  ist  in  Viertelnoten  geschrieben  und  kann 
wegbleiben), 

I 

-O  —  hF— C  -  O-Q-O  


174 


— o-r'^-lag 


i 


ein  ganz  ander  Ansehn.  Diese  Umgestuliungen  beeinträchtigen  sieb 
allerdings  gegenseitig,  wenn  man  deren  mehr  oder  viele  nach  einander 
hört,  weil  sie  im  Wesentlichen  offenbar  denselben  Inhalt  haben  —  und 
endlieh  alle  Gänge  in  ihrer  ünslandhaAigkeit  keine  bleibende  Stimmung 
erweeken,  leicht  übersättigen  und  ermüden  können.  Allein  im  Verlaufe 
fortgesetzter  künstlerischer  Thätigkeil  kann  bald  diese  bald  jene  Wen- 
dung die  angemessene  sein,  und  dies  genügt,  die  fleissige  Durchübung 
der  Gänge  hier  dringend  zu  empfehlen 

Dass  endlich  die  Folgerichtigkeit  der  neuen  Gänge  lur  die  Harmo- 
nisirung  gegebner  Melodie  mit  demselben  Vortheil  benutzt  werden  kann, 
wie  wir  bereits  (S.  122)  bei  frühem  Gängen  gezeigt  haben,  bedarf 


31  S  i  <• !)  p  II  u  n  H /.  \v  a  II  7  i  p  s  l e  Aufpabo:  Ausarbeihi»^  ««intT  Hrili»'  von 
Gäagen  scbrifilich,  Uurchlübrung  drrseibrn  in  verscbiednco  Lagen  und  ümkebrun- 
§en ,  ertt  einf««b,  daaa  in  barmoninebar  Figaration  an  ioalramente.  Dia  aat 
No.  209  C  aiek  antwidtalodea  Gänge  mosMO  in  varsebiedaea  Taaarlaa  aaagaf^brl, 
«IIa  bia  zar  Geläoflgkeit  ia  GaagbUduagca  gaabi  wardaa. 
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keiiips  nm'hmali'jpn  Erweises*  sondern  kann  ohne  Weiteres  versucbl^^ 
und  bpiiul/.l  werden  *. 


Vierter  Abschnitt. 

Die  weitem  ModulationsmiUel. 

Wir  babeo  in  Doioinaiilakkorde  (S*  198)  das  erste,  keineswegs 
aber  einzige  UodvIatioDsmiUel  erkannt.  Jener  Akkord  zeigte  sieh 
daxn  brauchbar,  weiJ  er  das  bestimmte  Zeichen  seiner  Tonart  isl  and 
eben  desswegen  das  bestimmle  Zeirhcn,  itnss  dieselbe  an  die  Slelle  der 
vorherigen  Tonart  trete. 

Fragen  wir  nun ,  welche  andre  Mittel  sich  zur  Modulation  dar- 
bieten, so  findet  sich,  dass  alle  Akkorde  am  so  mehr  zar  Bewerkstelli- 
gnng  eines  Uebergangs  geeignet  sein  müssen,  je  mehr  sie  an  der  Eigen- 
schall  des  Dominanlakkordes,  die  Tonart  zu  bezeichnen,  das  heissl, 
je  mehr  sie  an  dem  Tongehalt  desselben  Theii  haben.  Es  bieten  sich 
also  zunächst  die  Nonenakkorde  dar,  die  den  vollständigen  Do- 
ttiinantakkord  in  sich  enthalten;  —  dann  die  aus  ihnen  gebildeten 
Septimenakkorde,  die  zwar  den  Grundton  des  Dominantakkor- 
des  eingebfisst,  dsfür  aber  die  None  gewonnen  haben;  —  dann  der 
verminderte  Dreiklang^  —  zuletzt  der  grosse  DreikUng. 
Dieser  Reihe  schliessen  wir  den  kleinen  Dreiklang  an,  um  eile 
Akkorde  zu  überblicken,  obgleich  derselbe  mit  dem  Doroinantakkorde 
nichts  gemein  hat.  Dass  die  letztem  Akkorde  nur  angenjfgende  Ueber- 
gangsmittel  sind,  wofern  ihnen  nicht  irgend  eine  Unterstätzung  wird, 
folgt  allerdings  schon  aus  der  S.  198  gemachten  Bemerkung,  dass  sie 
versehiednen  Tonarten  angehören,  mithin  ftir  keine  ein  sichres  Zei- 
chen sind. 

Wir  gehen  diese  Mittel  der  Reibe  nach  durch ,  bei  dem  Nonen- 
akkord,  als  zweitem  (nach  dem  Dominantakkorde) ,  beginnend. 

2.  Die  flfonenakkorde. 

Da  die  Nonenakkorde  den  ganzen  Dominantakkord  entballeo, 
so  müssen  sie  auch  eben  so  bestimmt,  wie  dieser,  Zeichen  ihrer  Tonart 
und  Mittel,  in  sie  uberzugeiin,  sein.  Sie  geben  also  dieselben  Auswei- 
chungen an  die  Hand ,  wie  die  Dominaotakkorde,  federn  und  finden 
wie  <Kese  ihre  Vermittlung,  nur  daas  sie,  wie  wir  (S.  166)  bereits  er- 


32  Achtuiidzwonzißste  AufgNbe:  Benutzung  der  Gaii^^mutive,  gnuie 
d«r  iu  Nu.  271  fliiff^ewicsenen  Schiussrorioeo  bei  der  Bearbeituog  älterer  UDil  der 
kl  4er  Beilage  XV  gei^ebneo  Melodien. 

*  Hierxo  der  Aobeng  I«. 
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fatotto  habeo,  wegen  ibrer  grteen  TooanaMe  sehwerw*  beweglich, 
umstiDdlicber  sind. 

Ihrer  Nalor  gemäss  sind  sie  aber  sagleieh  Rennseieben  des  Ton- 
gesebleebts,  —  und  darin  haben  sie  nrsprungliebden  Vorlbeil  un- 
bedingter Bestimmtheit  vor  dem  Dominantakkorde  vorans;  der  grosse 
Nonenakkord  («)  iasst  Dnr,  der  kleine  [b) 


27k 


-C  


I 


o 


l8sst  Moll  erwarten.  Hiermit  haben  wir  zugleich  in  den  Nooen-Akkor- 
den  bessere  Mittel  als  das  in  No.  252  gegebne  erhalten,  Moll  mit  Dar 
auf  derselben  Tonika  zu  vertauschen.   Der  kleine  Nonen-Akkord  («) 


2]t> 


fuhrt  aus  Dur  nach  Moll,  der  grosse  (b)  aus  Moll  nach  Dar. 

Indess  erfährt  dieser  (iewinn  sojijleich  wieder  eine  kleine  Beschrän- 
kung. Wir  wissen  selion,  dass  der  Durdreiklaiig  uatui  Iriscli,  hell,  kräf- 
tig, der  Molldreiklang  nur  aus  jenem  abgeleilel  oder  gemacht,  dass  er 
getrübt,  unkrälliger  ist.  dass  dieselben  Karakterzüge  sich  am  Dur-  und 
am  Mollgeschlechte  wiederßnden.  Daher  verlangt —  wo  nicht  besondre 
Slimmuogen  Anderes  gebielen  —  das  Gemiitb  aus  Moll  nach  Dur*, 
oder  statt  der  Moll  Dui  harmonien.  Daher  löset  mau  oft  den  kleinen 
Koneuakkord  in  den  Durdreiklang  auf, 


277 


Y  ^  f  f 


Statt  in  den  su  erwartenden  Molldreiklang**.  Bs  geschieht  entweder« 
tun  sich  nach  voraurgegangnem  Moll  an  Dur  uu  erfrischen,  oder  umge- 
kehrt, um  in  das  für  manche  Stimmung  allnuhelle  (oder  auch  für  s|iitere 
Wirkung  aufzusparende)  Dur  Mollharmonten  gleichsam  zur  DSrnpfung 
des  Lichts,  das  ans  Dur  bricht,  einzumischen.  Hiermit  jst  also  wenig- 


•  Daher  wenlen  sehr  Itaufig  Monkompnsiiionrii  iu  Dur  pt'sriilogsf n,  wäbreod 
das  l'Hipek»'l»rlr  sehr  m-Iich  ist  B  e  e  t  h  o  \  «•  n's  ui\  slisrhe  rinoll-Siinnte  lOp.  III), 
seine  C'uioil-Sympboiiie,  der  Kieseubau  seiner  neunliMi  (/^moil;  sebitesien  mit  Fiua- 
ton  i»  Cmm4  Udor.  Eh—  to  viele  Werke  voe  Haydn  ««4  eedem  illem  eed 
Beuern  Keiii|ieDiilMi. 

**  Sogar  tvlelct  wird  der  Molldreiklanf;  aar  der  (Jn(erilo«ioaale  Statt  def  Dar-^ 
dretkliDfü  in  eie^  KircbenacbliuM  (S.  121)  verweadet. 
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stcBs  für  den  kleinen  Noneoakkord  die  grossere  Bcfltinimlheit  wieder 
sweifelhtft  geworden. 

8.   Der  Seiptimeiinkkord  det  groeitn  Voaenakkordee. 

Derselbe  entsteht  bekanntlich  eai  dem  Nonenakkorde  diirck  Weg- 
lassung des  Grufidtons  und  deutet  naeh  seiner  Ableitung  iowoki 
auf  den  Nonen-  und  Dominanlakkord,  als  (mit  dieaen)  anf  die  Tonart. 
Dennoch —  anck  abgesebovon  seinem  ganz  andern,  in  No.  268  B  anf* 
^wiesenen Entstehen  —  bater  niekt  die  Tollkommne  Bestimmt« 
h e i t  dieser  Akkorde ;  er  kann  nimlicb  seinem  Toninbalt  nacb 
«nek  in  der  Paranellonarl  stattfinden,  z.  B.  h-«i-/-e  ebensowohl  in 
^moll,  als  ii>  Cdnr.  Indess  wird  dieser  geringe  Zweifel  dnrcb  den 
folgenden  Akkord  beseitigt ;  aoek  entsebeidet  das  GefSbl  im  Voraus  liir 
diejenige  Bedeutung  und  Porlscbreilnng  des  Akkordes,  die  seiner  Ab- 
leitung gemüss  isti  erwartet  also,  dass  s.  B.  der  Akkord  k^-f-a  den 
Nonen-  oder  Dominantakkord  Ton  Cdnr  andeuten  und  naeh  dieser 
Tonart  (a) 


278 

fuhren  werde ;  der  Schritt  naeh  A  moll  [b)  erscheint  ihm  als  eine  — 
wenn  auch  nicht  unzulässige,  doch  unerwartete  Abweichung,  ja  an  und 
för  sich  nicht  als  vollkommen  befriedigend,  sondern  eine  bestimmtere 
Bezeiehoung  (wie  bei  e)  erwarten  hissend.  Aus  welchem  Grund  übri- 
gens die  Wendungen  bei  b  und  ü,  gegen  das  bisherige  Gesetz  (S.  171), 
sulissig  sind,  wird  sich  später  zeigen. 

Abgesehn  von  diesen  Abwegen ,  bietet  auch  der  Septimenakkord 
seine  Reihe  von  Ausweichungen  mit  oder  ohne  VermitUong,  z.  B.  nach 


c F.      c D.      c        A«.     c.  •  B. 
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nur  dass  ihm  der  bekrUnigende  Schrill  von  Gruudion  zu  Grundton,  von 
der  Dominante  zur  Tonika,  mangelt. 

4.    Der  verminderte  Söptmienakkord. 

Wir  wissen,  dass  er  aus  dem  kleinen  Nonenakkorde  durch  Weg- 
lassung  des  Gruiidlons  gebildet  wird  und  mit  jenem  Akkorde  vom  Do- 
minaiilakkord  abstammt;  er  muss  loi^lich  an  der  Kraft  heider,  Aiiv- 
wt'i(  Illingen  zu  bewerkstelligen  und  zu  bezeichnen,  Theil  nehmen.  Er 
gehört,  wie  der  kleine  Nonenakkord,  dem  Mollgeschlecbt  an,  bezeirh- 
Dcl  dasselbe  urspriinglieh,  wie  jener,  gehl  aber  auch  —  wie  er,  von 
diesem  urspriinglioben  Sitze  weg  natb  Dur  (ö),  ja,  stellt  sich  in  Dur 
.selbst  ohne  Weiteres  auf  (^J,  zwischen  Durakkorde  mieten  hinein,  — - 
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gleichsam  als  hülle  man  die  Absieht  gehabt,  mit  ihm  nach  Holl  zq 
gehn,  wür'  aber  dann  wieder  auch  D«ir  ii«rö«kge((ebrt.  So  hehandelt 
ihn  hier  bei  «  — 


t  1^  K  l^^^^j^ 


Beelhoven,  so  liebl  jugendlicher  Ungeslüm  (im  Komponisten  oder 
in  der  Situation]  Wetidiuigcn,  wie  die  bei  —  wobei  die  Auriösung 
von  th's-fis-a-c  nach  e-^-c  und  das  Beharren  des  Hasses  unter  Akkor- 
den, zu  denen  er  gar  nicht  gehört,  l»is  aui  Weiteres  unerörterl  bleiben 
möge. 

Nach  seiner  ursprünglichfu  Stellung  niüssle  der  verminderte  Sep- 
limenakkord  durchaus  auf  seine  Molltonart  (also  z.  B.  gfs  ~  h  -  d-  f 
durchaus  auf  ^/nioil)  bezogen  werd(Mi  ,  wenn  sieb  nicht  jener  Hang 
nach  Durwendungen  ant  li  bei  ilini  zeigle.  Dageg"!!  isl  ihm  die  andre 
Unsicherheit,  die  wir  an  dem  vorigen  Septimenakkorde  bemerkt  haben, 
nicht  eigen;  er  kann  nach  Abstammung  und  Toiiinhall  nur  einer  ein- 
zigen Tonart  angehören;  z.  B.  der  verminderte  Seplimenakkord 
h-d'f-Qs  kann  nur  in  fy'moll  von  den  Tönen  in  r'moil  errichtet  wer- 
den, was  jeder  sich  selbst  beweisen  mag.  V'oii  einer  ganz  andern  Seile 
werdeil  wir  übrigens  diesen  Akkot  d  später  (S.  22.'))  kennen  lernen. 

5.  Der  verminderte  Dreiklaug. 

Wir  haben  diesen  Akkord  (S.  138)  zuerst  kennen  gelcni«  ab 
Dominanlnkkord  mit  woggelassenem  Grundton;  h-d^J  z.  B.  erschien 
nns  zuerst  als  unvollständiger  Dominantakkord  von  C.  Allein,  da 
der  verminderte  Dreiklang,  eben  wie  der  verminderte  Soj  timenakknrd 
durchweg,  aus  ubereinandergesefzlen  kleinen  Terzen  besieht,  so  kön- 
nen \\  \v  ihn  auch  (wie  schon  S.  165  gezeigt  worden)  aus  diesem  Ak- 
korde durch  W/glassung  des  Grundions  bilden  und  auf  dessen  Tonart 
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beauebn.  Im  ersten  Fall  deutele  h-d-f  auf  also  auf  die  Ton- 

art Cdur  oder  6'moll.  Im  aiHlrrn  Falle  deutet  et  aaf  gu-k-'ä-J^  alaa 
auf  e-gis^k^d-J'y  also  auf  die  Tonart  ^oioli. 

Wir  erkennen  hieraus,  duss  der  veroiittderie  Dreiklang  als  wick« 
tiger  Tbeü  4e«  Doninantakkoides  zwar  an  dessen  Pabigkeii,  eloA 
Ausweichung  zu  bezeichnen,  Theil  nimmt,  jedoch  mit  geringerer  Be- 
stiminlfaeil.  Erst  die  Folge  zeigt  sicher ,  welche  der  beideo  Tonarten, 
aus  denen  ein  solcher  Akkord  genomineo  seia  kano,  gemeiot  war;  die 
folgendjBa  Modulatiopen     B.  — 


können  auf  Dominanlakkorden  (auf  r,  /,  e^Jis)  fassen  und  nach  Fdur, 
l^dur,  ^dur,  i7dur  oder  Moll  führen;  man  könnte  Ihnen  aber 
aneh  verminderte  Septimenakkorde  [oder  deren  Nonenakkorde  anf 
ff,  d,  dt,  dü)  unterschieben  und  sie  nach  Pmoll,  6?moll,  jF&moU 
and  6fVmoll  [oder  Dur)  leiten. 

eis  fis       ^'        eT»  "  fisit 

Krsi  die  Schlus<5;ikkordp  in  jedem  «1er  Brispifle  zeif^en,  wflrhe  Tonart 
wirklich  heabsir  lif  i^t  war.  l  ehrit^cris  Vrn  arlel  Imm  dem  Binirill  eines 
verminderten  Dreiki.uigs  unser  (ief'iilil  zuniuhst  diejenige  der  lieideo 
möglichen  T(uiarlen.  die  der  vorangehenden  Touart  am  nächsten  liegt. 
Tritt  z.  B.  in  6'dur,  wie  hier  — 


2M 


bei  a  der  Akkord  k-d-f  ein,  so  fossen  wir  ihn  als  aus  g-h^d-f  ent* 
sfirnngen  and  erwarten  Cdur,  weil  dieses  mit  Gdur  nüher  verwandt 
ist,  als  ^moll.  Brsebeint  aber  derselbe  Akkord  wie  oben  bei  b  in 
£moll,  so  deutet  er  tknf  gU^h-d-fy  wir  erwarten  ^moll,  weil  dieses 
£moll  näher  liegt,  als  der  Toaarl  Cdur. 

0.  Ber  Dominant  •Droüdnng. 

Dem  Dreiklaog  auf  der  Dominante  fehlt  offenbar  die  Bestimmtheit 
in  der  Bezeichnung  der  Tonart,  die  dem  Septtmeoakkord  anf  der  Do- 
minante mit  seinem  Anhange  beiwohnt,  da  er  als  grosser  Dreiklang 
(S.  197)  fünf  Tonarien  angehört;  der  Akkord  g-h-d  s.  B.  eben  so- 
wohl der  Tonart  f«dar  oder  j9dur,  als  Cdur,  V-  uwd  ifmoll.  Gleich- 
wohl haben  wir  schon  sonst*  bemerkt,  dass  der  Dreiklaug  auf  der 

*  Auhao|(  F. 
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Dominante,  wenn  der  tonisehe  Dreiklang  folgt,  gleichsam  wie  ein 
nvolUtändiger  Dominanlakkord  wirkt  odiI  geleilet  sein  mag.  Daher 
kann  auch  4er  grosse  Dreiklang  Zeichen  und  Mittel  der  Ausweichung 
werden,  wenn  er  sieh  entschieden  von  der  bisherigen  Tonart  lossagt 
und  gleichsam  als  unvollständiger  Domioantakkord  in  die  Harmonie 
^der  TooiJui  seines  Grandions  gebt.  So  hier  — 

b 


beiß.  Der  Satz  steht  nach  Ausweis  der  ersten  Akkorde  in  ^moll. 
Dieser  Tonart  widerspricht  der  Dreiklang  auf  G',  da  nun  derselbe, 
gleich  dem  wirklichen  Dominantakkorde  g-h-d-f  nach  dessen  Ioni- 
scher Harmonie  gehl,  so  bezeichnet  er  deutlich  genug  den  Uebergang 

aus  AvL\{A\  nach  V.  Freilich  hülle  er  auch,  wie  bei  n.u  h  ^diiroder 
gar  nach  i)  •jeiührt  werden  können;  wir  erkennen  hierin  den  Mangel 
an  vollkonininer  Bestimmtheit.  Aber  auch  hier  enlscheidel  das  Gefühl 
im  B  oraus ;  es  erwartet  die  erste  Ausweirbun;;  [n]  nach  t',  denn.'/moll 
steht  mit  seinem  Paraliellone  6'dnr  in  näclisler,  niil  G  oder  />duraber 
nur  in  entfernlerer  Beziehung,  hat  also  mehr  ISeigiing,  nach  ('  zu 
gelin,  sich  mit  V  zu  verbinden,  als  mit  den  andern  Tonarten,  in  die  der 
Dreiklang  auf  G  möglicher  Weise  führen  könnte. 
Endlich  kann  auch 


7.  der  kleine  Dreiklang 

Zeichen  der  Ausweichung  sein,  wenn  er  nämlich  fremde  (der  bisheri- 
gen Tonart  und  Tonieiter  nicht  angehörige)  Töne  enthält.  Elr  deutet 
wenigstens  soviel  an,  dass  för  den  Augenhliek  nicht  mehr  die  alle  Ton- 
art herrscht I  man  muss  nnn  erwarten,  was  folgen  wird,  oh  (wie 
bei «,  — 

wir  nehmen  nach  Ausweis  der  Vorzeichnung  (^dur  als  Tonart  an)  blos 
augenblickliche  Ausweichung  und  sofortige  Rückkehr  in  die  alle  Ton- 
art, oder  (wie  bei  b\  förmlicher  IVber^ang  in  eine  Tonart,  in  der  der 
Akkord  einheimisch  isl.  In  der  Hegel  wird  man  voraussetzen,  dass 
diejenige  Tonart  folge,  in  der  der  erschienene  Akkord  Ionischer  Akkord 
isl;  im  obigen  Falle  wird  man  also  Z?moll  (wie  bei  erwarten.  Doch 
die  Hauptsache  bleibt ,  dass  er  von  der  bisherigen  Tonart  losreisst  und 
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der  oach  folgenden  wirklicben  üebergang  vorbereilel*.  In  dietem  Sinne 
dieal  der  kleine  Dreiklang  tnf  der  Unterdominante 


2B7  S=^=^i^i^f^^e^^^=l^ 

^ — — g — & — -tf  

auch  snr  Einleitung  und  Verstärkung  der  S.  203  zu  sebwacb  befand- 
Den  Modulation  aus  Dur  in  BloU  auf  derselben  Tonika.  Die  umgekehrte 
Modulation  aus  Moll  in  Dur  wird  noeh  besser  durch  den  Umweg  über 
eine  Tonart,  die  mit  Dur  niobstverwandt  ist,  z.  B. 


2 

befestigt. 

Dies  sind  die  aus  dem  bis  hierher  herrschenden  Harmonieprinzip 
(S.  131)  entwickelten  Modulationen.  Ehe  wir  auf  die  Anwendung  der 
zuletzt  gefundeniMi  Mittel  iihergehn,  erhalten  diese  noch  einen  Zuwachs, 
der  sich  am  verminderten  Septimenakkord  ergiebt  und  den  wir  als 

Enbarmonik 
des  verminderten  Septimen  akkordes 
bezeichnen  wollen.    Dieser  Akkord  ist  schon  ohen  222  als  bestimm- 
testes Zeichen  der  Tonart  aufgewiesen,  zugleich  aber  darauf  hingedeutet 
worden,  dass  wir  ihn  von  einer  andern  Seite  kennen  lernen  würden. 

Oer  verniindcj  le  Seplimenakkord  besteht  nämlich  aus  lauter  klei- 
nen Terzen,  der  von  ^moil  z.B.  aus  den  Terzen  gf's-h,  h-d  

und  d-f.  Kehrt  man  ihn  um ,  setzt  aUo  zunächst  den  Grundton  über 
die  Septime, 

U.  3.      kl.  3.      kl.  3.      Ub.  2. 
^      -      Ä      -  -  / 

A  -  d  ~  f  -  gis 
so  bilden  diese  Töne  eine  übermSssige  Sekunde,  die  aber  eaharnio- 
niseb  gleich  ist  einer  kleinen  Terz,  für  die  wir  also  ohne  Elnflnss 
auf  die  Wahrnehmung  dureh  das  Gehdr  eine  kleine  Terz  setzen  können, 
—  es  würde  hier  die  Terz  f-a»  sein.  Der  erste  Septimenakkord  ist 
Abkömmling  des  Nonenakkordes  von  ^moll, 
  E  gi*'h^d-f, 

*  Bioen  ebenfalls  bierbergehöri^eD  Fall  kano  man  in  No.  520  sehni.  Die 
Modulation  stand  zuletzt  in  rmoll.  Die  dritte  Strophe  liepifirit  mit  dem  Drciklang 
c-ef-j?,  also  ohne  Frn^e  in  Cmoll.  ISun  folgt  der  Üreiklanp  ^'•-fe  r7  und  sagt  uns, 
das^i  wirnicbt  mehr  in  C'iooll  siod.  Vielleicht  kommea  wir  also  nach  6'mol|. 
Aber  gleich  der  felgeode  Akkord  M-e-e»  widerlegt  das;  er  Ul  so  wenig  in  (7 Boll 
■iSglieb,  •Ug'-b-tf  ie  <?noll.  Badlieh  eebliesst  die  Strophe  mit  «»«g*-*  end  wir 
müssen  —  nicht  wegen  eines  bestimmten  Zeieheos,  sondern  in  Erwägung  aller  ein- 
zeloeo  llmaUinde  —  anoehmeo,  dats  wir  ane  wieder  im  Uaupttoo,  io  iE«dor  be> 
Soden. 

Ma  rx  ,  Kuin|>.-L.  I.  7.  Anil.  ^5 
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deir  nettentstando«  würde  dbib  von  Cmoll 

G  h-^d'/^a* 

angehören*.  Setzen  wir  dies  Verfahren  fori,  so  ei^iebl  der  QninU 
Sextakkord  von  h^d-f-tu  in  enbarmoniselier  Ümwandlang  seines 
Gfundlons  — 

-  y  -    -  c«i  — 

einto  neuen  verminderten  Se|itiqienakkord,  der  anf  den  Nonenakkord 
B'-d^f^üt-cet  nnd  auf  jSrmoil  znriiekweist.  Dessen  QaintsezU 
akkord  würde  dnreh  enbarmonische  Umwandlnng  seines  Grundlons  — 

f  -  a»  -  ces  -  d 
f  -  at  ~  etM  -  des  — 
einen  Septimenakkord  ergeben,  der  auf  den  Nonenakkord 
ees~eses  und  anf  Gesmoll  zuruekwiese^  bequemer  setzte  man,  aber» 
mab  in  eobarmoniseber  Umwandlung,  dafür 

Cü  ,  eü  -  gis  '  k  ~  d 

und  FfirmoU.  UeberaÜ  wSre  dieTonnng  —  der  Eindruck  der  Tdne 
auf  das  Gehibr  —  dieselbe  geblieben,  nur  die  Nennung,  mit  dieser 
aber  der  Standpunkt  des  Akkordes  und  seine  Tonart  geündert. 
Hiermit  ist  festgestellt:' 

1.  dass  die  Umkebrungen  des  verminderten  Septimenakkordes  gleich 
lauten  andern  verminderten  Septimenakkorden,  die  den  jedes- 
maligen tiebten  Ton  zum  Gmodton  haben, 

2.  dass  jede  Umkebrung  als  ein  neuer  verminderter  Septimenakkord 
aofgebsst  und  behandelt  werden  kann*** 

Ersteres  ist  von  keinem  andern  Akkorde  zn  sagen  (z.  B.  die  üm- 
kehrungen  d-J-g^h  und  e*^-c  unterscheiden  sich  von  ihren  Grund* 
akkorden  durch  die  zum  Vorschein  kommende  Sekunde  und  Quarte 
unzweideutig)  $  letzteres  bewirkt,  dass  wir  mit  jeder  Umkebrung,  wie 
man  hier 


*  Der  Gruadton  des  Noneoakkordet  mm§  eiae  frotse  Ten  «ater  da*  «eiaaa 

Terminderteo  Seplimenakkordes  gesucht  werden. 

*•  Dr  i  1 1  e  u  s  folgt  daraus,  dass  es  im  ganzen  Tonsysteru  n  u  r  d  r  e  i  der  To- 
aaog  oacb  verscbiedoe  verminderte  Sepiimeoakkorde  geben  kann,  (weil  jeder  noch 
drei  aadra  ia  salaea  ÜBikebraagaa  io  tieb  bMl) ,  wübraad  jeder  aadre  Akkord  — 
mit  Ausoabine  aock  eines  später  lieh  fladeadea  Akkardea  —  swSlfaial  ia  ver- 
•ekiedaar  Toaaa;  vorkaadea  ist. 
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tidit,  ohne  Weiteres  itt  eine  neee  Tonart  fibergehen  ktfnneD. 


FttnOer  Abschnitt. 
Gansbililttiis  uod  Panoonlniraiig  mit  den  neaen  MiCtelo* 

A.  OangblMiiiigeii. 

Heber  den  Gebrauch  der  im  TorigeD  Abscboitte  gefundnen  Mittel 
zn  neuen  Gangbildungeu  können  wir  uns  kurz  fassen,  da  hier  diesel- 
ben Grundsätze  walten,  die  im  dritten  Abschnitte  bestimmend  waren. 

Mit  (Jebergehurig  aller  Gänge,  die  sich  aus  der  Mischung  alter  und 
nener  Motive  von  selbst  ergeben,  knüpfen  wir  bei  No.  268^  bei  dem 
Gtttg  von  Dominanlakkorden  wieder  an. 

Aus  Dominanlakkorden  sind  die  Nonenakkorde  erwachsen.  Ver- 
snchen  wir»  was  in  No.  268,  den  Dominanlakkorden  abgewonnen 
worden,  anf  Nonenakkorde  zu  übertragen.  Hier 


ist  der  Anfang  eines  Ganges  von  lauter  grossen ,  eines  zweiten  von 
InntCT  kleinen  Nonenakkorden,  eines  dritten  (von  höchst  zweifelhafter 
Anwendbarkeit),  in  welchem  diese  Akkorde,  wie  in  No.  269,  C  die 
Dominantakkorde,  anf  eine  einzige  Tonart  zuruckgefiibrt  sind.  Eben 
SO  könnte  man  Nonen*nndDominanlakkorde  (a),  grosse  nnd  kleine  No- 
nenakkorde (b)  . 


291 
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mMben.  Wieviel  biervoo  aooebmlieli  hefboden  werden  ma^T  nnd 
wo?  —  das  isl  hier  nicht  zo  nnieranehen ;  der  Jänger  mass  eiooMil 
daran  erinnert  worden  sein,  und  es  mag  dann  gelegentlich  Tersncht 
oder  abgewartet  werden,  ob  es  Procht  trigt.  Nor  möge  man  sich  nicht 
darch  die  nberladne  Weise  der  obigen  Darstelloog  im  Voraiu  gegen 
das  Wesen  der  Saebe  einnehmen  lassen.  Dieselben  Akkordfolgen  er- 
weisen sieb,  mit  weniger  Stimmen  dargestellt,  hnmaner.  So  wurde 
aus  der  Verkettung  grosser  und  kleiner  Nonenakkorde  in  No.  291  fol- 
gender Septimengnng  bei  a  bervorgebn. 


SS2 


aus  einer  Folge  grosser  NoiitMi-Akkorde  der  Septiniengnng  ^,  —  aus 
einer  Folge  kleiner  der  Seplimengang  r,  aus  der  Folge  umgewandelter 
Noneaakkorde  aus  No.  291,  b  diese  Folge  von  Septinieuakkordeo, 


293 


die  uns  Jedocii,  wie  wir  sehn,  keine  neuen  Akkorde  bringt*. 


*  Hier  endlich  flodeo  wir  aocb  Gel^Mlbeit,  eineo  Nachfrni;  zu  den  8. 
gefaodeaen  Gäogen  zu  brinf^eo.  Dort,  namentlich  in  iVo.  Ki3,  Ickten  wir  den 
in  die  Obcrdominanie  zum  Graode ,  jetzt  aebmeD  wir  aU  Motiv  deo  Schritt 
liaterdominanie.  üier  — 


117  f. 
Schritt 
in  die 


ud  rfiekwirls  bier  — 

I  I 


I 


9» 


haben  wir  das  Moliv  gerade  durch  aasgeHihrt.  Ist  es  aber  auch  ätattbart.  bei  a,  6,  e 
und  d  von  dem  Gesetz  des  Dominantakkordes  und  verminderten  Dreiklangs  abza- 
weicben,  die  Aaflösung  dieses 7S«-a-c  in  g-h-d  zu  uoterlassea,  die  Septime  e  biaaaf 
■ach  if ,  die  Ters  %n  verdoppela  nad  bald  eiae  Qaarte  biaaaf,  bald  eiae  Tert  bla- 
voter  zu  führen?  — 

Auch  diese  Abweichunfren  werden  gleich  dt-ncri  in  No.  2(i'^,  //  und  ähnlichen 
schon  besprochnen  durch  die  Folfrcrichtisckeit  urnJ  den  dadurch  fieffSteten  Einher- 
ecbrilt  des  ganzen  Ganges  gedeckt  und  gerechtfertigt,  bei  a  und  b  kummt  sogar  der 
reebte  AaflSsuugsakkerd  —  a«r  epiter  «ad  ia  aadrer  Lag«  —  bald  aaeb;  dan  diaa 
«ueb  bei  e  aad  d  der  Fall  iit,  werdea  wir  weiterbia  erfabrea. 
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Hier  mdieiDl  es  eodlieh  eional  aageneften,  eineD  AogenUick 
in  weileo  und  ans  doreb  eineo 

RiickMiek 

ÜMtMlelien,  ehe  wir  in  Porschon^  und  Uebong  weiter  sdireileo. 

Die  enflegenslen  Bildungen  waren  jene  neuen  Seplimenakkorde, 
und  (wenn  man  sie  verwendon  will)  die  in  No.  290  angedeuteten  neuen 
Nonenakkorde,  die  wir  im  Gang',  oder  als  Motiv  flüssigen  Fort-  und 
Ausgangs  getunden  halten  und  die  nichts  waren,  als  UmbilduiigeD  und 
Folge  jenes  Ganges  von  Dominantakkorden,  der  wieder 

aus  einem  e  i  n  z  i  g  e  n  M  o  t  i  v , 
aus  der  Verbindung  zweier  Dominanlakkorde,  eigentlich 

aus  der  üebergehung  eines  einzigen 

Tons 

JiervorgegaogeD  ist,  indem  wir  stall 

1 
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setieo.  Erwägen  wir  nno,  da»  nebst  dem  verminderten  Dreiklang  in 
sweierlei  Ableitung  xwei  Nonenakkorde  mit  fM  Seplimenakkorden  in 
der  Tbat 

einem  einzigen  Gesetse 
folgen,  das  im  Dominanlakkorde  gegeben,  in  der  zweiten  barmoni* 
scbea  Masse  aber  nnd  der  zweiten  Stellung  der  sieben  Tonstufen  (S.  88) 
schon  im  Vorans  angedeutet  war:  so  wird  die  tiefe  innere  Ein* 
heit  offenbar,  welche  die  ganze  Tooentfaltung  znsammenbilt. 

Endlich  sehn  wir  in  dieser  reichen  Entwickelung  von  Modulatio- 
nen, Harmoniegängen  und  neuen  Akkorden,  die  alle  aus  dem  Domi- 
nantakkord —  und  mit  ihm  aus  der  zweiten  harmonischen  Masse  und 
der  zweiten  Gestalt  der  Tonleiter  hervorgegangen  sind,  im  vollsten 
Maasse  die  Berechtigung,  jenen  Akkord  als 

Ursprung  der  harmonischen  Bewegung 
ZQ  bezeichnen.  Er  gehört  gänzlich  dem  Prinzip  der  Bewegung.  Zu> 
nächst  strebt  er  in  die  Tonika  und  zieht  die  Noneo,  sowie  die  abgelei- 
teten Akkorde  mit  sich;  dann  führt  er  und  sein  Gang  als  bewegende 
Kraft  der  Modulation  aus  einer  Tonart  in  die  andre;  endlich, 
wenn  er  der  Tonika  und  der  in  ihr  gebotenen  Lösung  seines  Verlan- 
gens entsagt,  wird^ seine  Bewegung  anhält-  und  schrankenlos;  dann 
findet  keiner  der  aus  ihm  hervortretenden  Gänge  in  sich  selber  irgend 
Befriedigung'  und  Stillstand,  jeder  treibt  unaufhalfsam  durrh  alle  Stufen 
der  Tonleiter ,  bis  man  unbefriedigt,  willkiihrlich  abbricht  oder  sich 
irgendwo  in  eine  tonische  Harmonie  hineinreuet. 
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Ebenso  gerechtferiigt  isl  ihm  gegeiiji|>«r  4iA  Beceicbsang  4er  to- 
Duchen  Dreiidänge  als 

Sitze  der  Buhe; 
denn  sie  sind  wirkliche  Befriedigung  und  Endscbaft^ aller  harmo- 
nischen Bewegapgy  wie  deon  auch  der  eine  von  ihnen,  der  grosse  Drei- 
klang, ihr  Ursprung  war  als  Grundlage  dea  Dominantakkordes.  Sie 
für  sich  haben  keinen  Trieb  der  Fortbewegang,  jeder  sieht  für  sieb 
allein,  ohne  das  Bedürfniss,  sich  in  einen  andern  Akkord  zu  bewegen. 
Daher  bringen  sie  aueb,  nachdem  aus  ihnen  der  Dominantakkord  her- 
vorgetreten ist,  keine  neuen  Akkorde  und  keine  nothwendig  zusam« 
menhaogenden  Harmouiegänge  henror;  ihre  fliessende  Verbindung,  die 
Folge  von  Sextakkorden,  hängt  nor  melodisch  durch  gleiche  Bich« 
iung  der  Stimmen,  harmonisch  aber  gar  nicht  zusammen.  Nun  erst 
begreifen  wir  den  Namen 

Do  m  i  n  a  n  te 
ToUständig.  Dominante  heisst  der  Ton;  —  denn 

er  beherrseht  und  lenkt 
alle  Tonverbittdnng  und  Tonbewegung;  er  ist  der  Angel,  um  den  sich 
alle  Tonbewegungen  und  alle  Modulationen  drehn 

B.  YMTwendaiig  dar  naiiaa  llittnl  M  Hamoaimriiiigia. 

Dass  die  neuen  Motive,  dass  die  Polgericbtigkeit  der  neuen  Gang- 
Inldungen  bei  der  Harmonisintng  elj^nsowohl,  wie  die  frühem  Anwen- 
dung finden,  —  und  wie  im  AUgemeineo  dabei  sn  verfobren ,  bedarf 
nach  allem  bisherigen  keiner  weitem  Erörterang.  Nur  das  Material  ist 
bereieberi,  die  Grandsütse  sind  dieselben. 

Bei  den  lelzlen  l  cbungen  musstc  jeder  fremde  und  koniile  jeder 
cinheimiscli»"  Ton  als  Bcslandlheil  eines  Dominanfakkordes  an^'p^nlin, 
jede  Modulation  konnte  nicht  anders  als  mittels  dieses  Akkordes  be- 
wirkt werden.  Jetzt  kann  jeder  Ton  niöglicherwcise  mit  jedem  Drci- 
klang,  SepliiHcii-  oderNonenakkorde  harmonisirl  werden,  dessen  Grund- 
ton, Terz,  Quinte.  Septime  oder  None  er  ist,  —  und  für  die  Modu- 
lation können  neben  dem  Dominanlakkord  alle  andern  Mittel  benutzt 
werden. 

Hätten  wir  z.B.  früher  folgende  Melodie 


33  Neunvadiwansigst«  Anfgabe:  Uebmg  ia  dea  BmmitdeekteQ  Gän- 
gen mit  Aiisscheidunf^  alles  Uebertadenen  oder  sonst  Missrälligen.  Es  soll  der 
SctiiilfT  nicht  alles  Mögliche,  sondern  nar  (Ins  ihm  Zusaf^ende  sich  aneif^nrn  and 
sein  eigen  EinpQaden  zu  selbständigem  Urtbeil  «rsiebo.  Diese  Leboogen  müsteo, 
durcb  barmooiscbe  Figuraiioo  vermaonigraltigt,  an  lostruaeatc  tlatlftodea. 
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ibearbeiten  wollen,  so  musstcn  wir  bei  rs,  des  —  kurz  bei  allen  frem- 
den Tönen  moduliren,  kotinten  aber  niri'ends  andre  Mittel,  als  Domi- 

I 

oantakkorde  verwenden  und  würden  wahrscbeinlich  so  — 


U.  9. 


i 


gesetzt  liaben.  Jetzt  könnte  der  Freindlon  p.s  Terz  eines  Dreiklangs 
sein,  dem  wieder  g'-h-d  fol*;le,  —  so  dass  wir  uns  in  6'uioil  glauben 
Qjüssten.  Oder  wir  könnten  aus  dem  t  i  steii  g  -  h  -  d -J' ein  g-h-d-J 
...  und  !  ...  ns  machen,  könnten  so  < — 


^9 


1 — r 
I  I 


T — r 


J.1  4.  -i-ij   J  .JbJ-XJ 


m 


.iMler,  noch  folgefester  an  den  vierten  and  fünften  Akkord  ansehlies 
aend,  so  — 

-      1    I  J    i     I  .  I    .    ,     ,    I  .    I     ,  oder 

5E! 


MO 


und  noch  auf  mancherlei  Weisen  vorwärts  gehn,  die  Jeder  selbst  ver- 
suchen mag.  Bis  man  unmittelbar  alle  möglichen  Weoduogeo  be- 
herrscht, frage  man  sich  überall : 

1.  welchem  Akkord'  ein  Ton  angehören  kann? 
2«  was  für  weitere  Uarotonieo  aus  dem  genannten  Akkorde  ab- 
geleitet werden  können, 
3.  welche  von  ihnen  allen  möglicherweise  in  den  Gang  des 
Salzespassen  —  und  welche  schicklich  erweise  /ohne  all- 
zuiVemd  aufzutreten  oder  im  Zusammenhange  mit  der  übrigen 
Modulation  allzugrosse  Unsletigkeii  in  die  Harmonie  zu  hringeo) 
angedeutet  werden  dürfen. 

So  konnle  im  obigen  ßeispiele  der  vierte  Meloüielony* 
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Die  Modulation  in  fremde  Tonarten, 


als  Grondtoa  so/-  a  -  c 
oder/-«-e 

l^bören;  aus  f~ü~e  koonte  ndgUeherweise  /-«-c-m  werdeo^ 
dies  war  aber  wegen  des  näcbskea  Melodieloos  (e)  nicbl  anwendbar. 
Es  konnte  ferner  der  Tony 

Ter«  in    -  /  -  ä 
oder  de$^  /  ^ 
Qninle  in  A  -  d  -  / 
oder  ^  -  d 
oder  b  -  de$  -  y 
sein  $  wir  bielten  es  —  da  wir  in  Cdnr  sind  — 

als  Quinte  in  A  -  <f  y* 
oder  Septime  m  g  "  h  "  d 
fest  und  konnten  ans  diesem  Akkorde  g^h^d-f^OM  und  bieraus  wie- 
der h'^d-f^üs  bilden. 

Gelcgentlieb  mag  man  sieb  fragen,  ob  die  wiederbolte  Quinten- 
folge (kleine  und  grosse  Quinte)  einer  Verbesserung  bedarf?  ob  man 
nicbt  lieber,  oder  auch  so  — 

I  I 


SOI 


setzen  könne,  ungenchtel  der  Terzen  Verdopplung?  Auch  der  querslän- 
dige  Schritt  im  dritten  Takte  fodert  Ueberiegung;  er  scheint  durch 
folgerichtige  Stimmführung  bedingt  und  gerechtfertigt. 

Die  letzte  Bemerkung  gilt  der  Benutzung  des  Dominanidreiklangs 
zur  Modulation;  warum  sollte  man  ilin,  und  nicht  lieber  den  bestimm- 
tere Dominantakkord  und  die  aus  ihm  erwachsenen  Harmonien  anwen- 
den? —  Der  Komponist  kann  in  seiner  Stimmung,  in  der  Idee  seines 
Werks  Gründe  dafür  fiuden ;  uns  auf  unserm  jetzigen  Standpunkte 
können  nur  allgemeine  Gründe  bewegen.  Ein  solcher  kann,  -—wie 
diese  Melodie  zeigt  — 


— — 

in  der  Melodie  liegen.  Die  vorstehende,  die  offenbar  m  ^moll  steht 
aber  in  Cdur  schliessl  (man  muss  sie  für  den  ersten  Theil  eines  Lied* 
Salzes  halten),  kann  sich  im  fünften  Takte  mit  g-h-d-f  nach  Cdur 
wenden  \  man  kann  aber  auch  durch  die  Stimmung  bewogen  werden, 


Digitized  by  Google 


Modulatariteke  KonHmkUm»  233 

dea  Oebergang  erat  io  deo  folgeoden  Takt  tu  seicen«  Dabo  w8rde  der 
DomiDaolakkord  noter  dem  Daeh  e  scbreiteDdeo  d  Verdopptung  der 
Ters  zor  Folge  haben  nnd  der  eiofoebe  OreiklaDg  g-k-^  vorzaziehen 
seioM. 


Sechster  Abschnitt. 
Modulatorische  Konstruktioo. 

Die  letzte  und  wichtigste  Anwendung  der  Modulation  in  andre 
Tonarten  besteht  in  der  Begrüodung  festerer  und  weiterer  Tonstücke, 
als  innerhall)  einer  einzigen  Tonart  ausfuhrbar  sind.  Obgleich  wir  für 
das  Erste  nnrh  nicht  an  grössere  Kompositionen,  die  weiter  Modulation 
bedürfen,  gehn  —  noch  nicht  weil  über  die  Grenze  der  schon  früher 
geübten  Crtjndl;i<i;en  für  Liedsätze  hinausschreiten  können  :  so  wollen 
wir  die  Grundsätze  für  niodulalorische  Konstruktion  doch  schon  liier, 
wo  sie  leicht  zu  fassen  sind,  aufstellen.  Die  Einsicht  in  sie  wird  jeden- 
falls bei  der  kunstmässigen  Begleitun;;  gegebner  Melodien ,  an  die  wir 
ehestens  kommen,  znr  Förderung  gereichen. 

Mit  den  Harmonien  einer  einzigen  Tonart  konnten  wir  im  Grunde 
nur  eine  Periode,  mit  \  urder- und  Nachsatz  und  Anhängen,  bilden. 
Im  zweistimmigen  Salz  erhoben  wir  zwar  (S.  tiü  Vorder-  und  Nach- 
satz zu  einem  ersten  und  zweiten  Theil.  Aber  im  Grunde  war  dies 
nur  Erweiterung  des  Umfangs.  Der  erste  Theil  konnte  rhythmisch, 
nicht  aber  tonisch  ganz  befriedigend  abgerundet  werden;  wir  hatten  zu 
seinem  Abschlüsse  nur  deo  Halbschluss  des  Vordersatzes  auf  der 
zweiten  Masse. 

Aus  dieser  ist  längst  der  Dreiklang  der  Dominante  geworden,  der 
an  die  Tonart  der  Dominante  erinnert,  und  zum  Schlüsse  des  Vorder- 
nutzes  dient.  Es  bleibt  nur  noch  ein  Schritt  zu  Ihun :  wir  nehmen  statt 
des Dreiklaogs  die  Tonart  der  Dominante*  selbst  zum  Schlüsse 


34  Dreissigste  Aoffabe:  Bearbeitio|f  «iolger  Melodien  aas  der  vorigen 
Beilage,  atu-lt  drr  au»  No.  297,  die  oocli  eiomal  unlcr  Weplassung  aller  chroraatU 
scbeo  Zeichen  also  {e,  e,  d,  d  h,  fi,  a,  a  .  .  .  .]  gebraarht  werden  kann. 

*  Aber  warum  gebt  die  Modulatioa  des  ersteo  Tbeils  io  dieOberdomi- 
Daate,  s.  B.  voa  Cdurnaeh  ^dnrT  warvii  oiehtsacb  der Unlerdaniiaot« 
^dor»  oder  ia  eioea  aidern  Toa,  s.  B.  die  Pa r« fiele  itfaioUT 

Der  oäcbste  Antrieb  zur  Mudolatioo  hi  vor  Allem  das  Bedürfniss  der  Be- 
wegung, der  Ortsveränderung ;  würde  im  Haaptton  geschlossen,  so  wäre  der  Satz 
mit  voller  Befriedigung  zu  Ende  gebracht  und  kein  Beilürrnis<i  einer  F'orisetziing, 
riatisweiten  TbeiU,  vorbaodeo.  Soll  aber  überhaupt  modulirl  werden,  so  baben 
iBAllgeMeioeadie  aiebalfelefDeD,  daa  heiait  aiehatvorwaadlaa  TooaHaa  de« 
Voranf,  —  also  tifjje  DoeiioaBteo  und  die  Parallele. 

Nno  aber  bodarf  dar  orale  Tbeil,  ebea  ao  wie  (S.  S9)  der  Vorderaate,  dar  Br- 
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des  ersten  Theils.  So  üaben  wir  bereits  vorgreifend  i|i  No.  300 
und  301  den  Vordersatz  mit  einer  Ausweichung  in  die  Oorpinante  ge- 
schlossen ;  nur  war  der  Schiuss  iu  rhythmischer  ßjBziehuog  unvollkon- 
meo.  Dies  ist  die 

A.  mta  iweitheiligre  Konitroktioii ; 

der  erste  T  heil  schliessl  als  Ganzes  für  sich  befriedigend  mit  einein 
vollkonimnen  Gaiizschlusse.  Er  macht  diesen  aber  nicht  im  Hauptton, 
sondern  in  einer  andern  Tonart,  lässt  also  bei  aller  Befriedigung  des 
Schlusses  noch  höhere  Befriedigung,  die  Rückkehr  des  Haupttoos ,  er- 
warten. 

Nun  tritt  der  zweite  Tbeil  als  ein  Erwartetes,  zum  er^^ten  Ge- 
bSriges  auf  flihrt  in  den  Haaplton  zurück ,  um  da  sieb  selbst  und 
das  Ganse  vollkommen  absnsebliessen.  Der  erste  Tbeil  ist  Port- 
«ebreitnpig,  Steigerung  bis  zum  Aufsebwung  in  eine  böbere  Tonart; 
der  Bweite  Tbeil  beruhigende  Rückkebr  in  den  Hauptton.  Es  ist 
niso  wrieder  die  allß  S«  39  aufgewiesene  Grundform,  nur  in  b^berer» 
reiebiBMr  ErföUnng. 

Dies  i^t  die  Regel  für  Dnrsilse.  D«r  erste  Tbeil  eines  Ton- 
stfioks  in  Cdnr  wird  also  in  der  Regel  naeb  Gdnr  Übergebn  und  da- 
ielbst  sebliessen«  Di/esist  das  Nächstliegende  und  genügend,  bis  später 
grüssere  und  freiere  Bildungen  mit  vollem  Grond*  nns  weiter  führen. 
Bine  aasnabamrtiie  und  an  sieb  selber  schwächere*  Gestaltung  ist 

bcbuni?  od«T  Steiperunn; ;  aar  diese  mschen  einen  Fortpang  (einen  zweiten  Theill 
nolfawendig  und  begreiflich,  die  HerabstiiDinang  oder  Beruhigung  würde  nicht 
Weiterstrebeo,  soadero  AbsoUoM,  dMBide,  bedingen.  Diese  Erbebaog  aber  giebt 
die  DonUMite.  Deu  aie  ist  der  hSkere  Teo  idr  Teoika,  da  sie  steh  der  be^eoaUa 
Teneatwiekelaeg 

1:2:3   

Ctg 

eos  ihr  aod  über  ihr  hervortritt}  so  ist  —  wie  schon  das  GeHibl  uns  sagt  —  der 
DenlaaeUkkert  der  geepaoolera  Akkord ,  der  eiek  biaekMakt  io  die  Bebe  der 
tonischen  HanBoeie,  vod  io  ist  also  auck  die  Toaart  der  Deanoaate  die  bSbere  tor 

Tonika. 

Die  llnlerHominanle  ist  von  alle  dem  das  (icgentheil.  So  gewiss  G  Dominante 
TOB  C y  ig-h'd-J  nach  6'  führend,  6'dur  liöfacr  ais  6'dur:  so  gewiss  ist  6  wieder 
Denipaata  voa  P,  e-e-jr  (ood  b)  naek  F  fibrend  und  folglicb  F  tiefer  aU  C. 

Die  PanlJele  kana  sebos  ab  tiiberar  aad  eebwieberer  HoIIiob  alebt  Br» 

bebVDg  gewahren. 

A  usnahms weise  kann  aas  besondern  Gründen  in  entlegnere  Tonarten  mo* 
dttlii  l  werden  \  soll  das  nach  Moll  gescbebn  ,  so  wird  man  lieber  die  Parallele  der 
(bSher  liegeadea)  Donioaiüe  wäbleo,  als  die  Uaupiparallele.  ^Nicbt  eioea  eia- 
sif  ea  Fall  .wiinlea  wir  aber,  daio  der  erste  Tbeil  in  der  Uoterdominante  fe* 
•chlossen  worden  wäre.  Die»  kSule  nvr  iai  Widerspnicbe  mW  de«  Slna  einee 
ersten  Tbi  ils  peschebn. 

♦  Schwächer  ist  diese  Konstruktion  im  All(i;emeinen  desswepen,  weil  sie  man 
sehe  die  AomerkungS.  233)  den  ersten  Tbeil  so  befriedigend  abscbiiesst,  dass  kein 
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die,  deo  enteo  Theil  mir  voUkommnem  Ganzscblass  im  Hauptt^n  ^ 
scbliessen.  Dies  geschiebt ,  wenn  der  Vordersatz  einen  vollkommneo 
Oanzschlnss  in  der  Dominsnte  gemacht  hat :  in  diesem  Falle  muss  wohl 
'der  Komponist  —  er  mussle  denn  den  ersten  Theil  io  der  Parallele  der 
Dominante  oder  noch  fremder  enden  —  zum  Sebluss  im  Hauptton*  grei* 
fen,  nm  nicht  zweimal  auf  demselben  Punkt  und  in  derselben  Weise  xn 
4tebliessen. 

In  Mollsätzen  würde  der  Gang  in  die  Molllonart  der  Dominante 
Moll  auf  Moll,  Trübes  auf  Trübes  häufen*.  Denn  der  Molldreiklang  ist 
nicht  hell  und  sicher,  wie  der  in  den  einfaehsleu  ISaturverhältnissen 
des  Ton  Wesens  gegründete  Durdreiklang,  sondern  aus  diesem  durch 
Verkleinerung  der  Terz  herausgebildet,  gleichsam  ein  getrübter 
Durakkord.  Dieses  sein  Wesen  geht  wie  wir  wissen)  auch  auf  die 
Mollgattung  über,  die  auf  Molldreiklängen  beruht  und  sich  (wie  wir 
gesehn  haben)  lange  nicht  so  frei  und  ebeumässig  bildet,  als  die  Dur- 
gattung. Audi  ist  die  Molltonart  in  der  That  mit  ihrer  Dominante  nicht 
so  eng  verbunden,  wie  die  Durionart.  Denn  in  Dur  ist  der  Doroinanl- 
dreiklang  zugleich  der  tonische  Dreiklang  der  Durtonart  auf  der  Domi- 
nante; z.  B.  in  Cdur  deutet  der  Dominauldreiklang  ^,  </ gleich  auf 
^dur.  In  Moll  aber  ündet  sich  bekanntlich  auf  der  Dominante  ein 
grosser  Dreiklang  (z.  B.  in  ./moli  e-gü-h)^  der  also  nicht  auf  eine 
Molltonart  der  Dominante  hinweist. 

Daher  wendet  sich  in  Moll  die  Modulation  in  der  Regel  nicht  in 
die  Molltonart  der  Dominante,  sondern  dafür  in  die  nächstverwandte 
Durlonarl,  also  in  den  Parallellon,  von  ^moll  z.  B.  nach  6'dur.  Dies 
ist  ihr  regelmässiger  Gang,  dem  wir  folgen,  bis  bestimmte  Gründe  und 
freiere  Ausbildung  auch  hier  zu  Abweichungen  berechtigen.  Unsere 
erste  zweitheiligt'  Konstruktion  stellt  sich  demnach  in  folgenden  Grund- 
rissen  dar:  für  Dur, 
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Verlangen  naclt  Weiterm  entsteht,  mithin  der  zweite  Theil  mit  dt  m  GefiihI  ,  als  sei 
er  annütbi^  ond  überflüssig,  eotgegeo  i^enommeo  wird,  lu  eiozelueo  Fälleo  —  oa- 
meoilicb  bei  übermibsigein  VordrlDg»B  des  Vorderfatxes  —  kann  jedoeb  dimePom 
Mtbwendiff,  in  andera  FiltM,  wo  «ie  oiebt  f nierlieb  aolbweadif  ist,  kaoo  sie  dureb 
«in«D  voniiglicb  aoziebenden  lobalt  gewissennaasseo  vergütet  werden.  Zu  beiden 
babeu  namentlich  B  e  e  l  h  o  V  p  n  und  M  o  z  a  rt  unwiderstehtirbe  Beweise  pe^reberi. 

♦  Auch  das  kommt  in  Betracht,  dass  die  Moilloiiarl  luil  ihrem  Faralleidurtoue 
mehr  gemeiu.taine  Tüue  oad  in  »ofern  oaberet  VerhaltDiss  bat,  als  mit  der  Mollton- 
art ibrer  Domiaaole,  vi«  dieier  Vergleich  erweif  t. 

e    d    9    f     g    a    h  e 
a    h    e    ä    e    f    f:is    a     h  cd« 
9  JU     g     ah     e    dü  e 
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und  far  Moll 


Wir  sehen  hier  die  zwei  Theile  in  dem  ursprünglichen  Maasse 
von  je  acht  Takten;  den  ersten  im  Vorder-  und  Nachsalz  getheilt,  bei 
dem  zweilen  noch  unentschieden,  nb  auch  in  ihm  eine  solche  Ablbei- 
luü^  stalthaben  soll.  Den  Anfang  des  ersten  Theils  niacbt  die  tonische 
Harnionie;  dass  auch  mit  andern  arigctangen ,  ja  sogar  der  Anfang  in 
einer  fremden  Tonart  gemacht  werden  kann ,  darf  nur  als  Ausnahme 
gelten.  Der  Vordersatz  des  ersten  Theils  steht  und  schliesst  naeh  der 
Regel  (S.  68}  im  Haapttone.  Dann  erbebt  sich  der  Dursatz  schon  im 
näßbsleo,  der  IloUsatz  erst  im  vorletzten  Takt  in  den  Ton,  in  welcbem 
der  erste  Tbeil  sehBessen  soll ;  der  Ort  des  Uebergangs  ist  freier  Wahl 
überlassen  and  beitimmt  sieb  nach  dem  besondern  Sinne  jedes  Ton- 
Stucks.  Im  zweiten  Theile  wird  entweder  gleich  wieder  im  Hauplton 
(No.  304)  oder  im  saletzt  dagewesenen  (No.  303)  oder  in  irgend  einem 
nahegelegenen  begonnen  and  in  den  letztem  Fällen  früher  oder  später 
in  den  Heoptton  sarücfcgelenkt. 

Dies  ist  der  modulalorisehe  Grondrias.  Im  fiebrigen  treten  die  be- 
kannten Gesetze  ein. 

B.  Zweite  iweitheilige  Xdsatmktion. 

Unser  erster  Tbeil  ist  nun  zu  einem  durch  vollen  Scbluss  ab- 
gerundeten Ganzen  geworden.  Aber  dieses  Ganze  ist  seiner  Natar  nach 
einseitig,  fortgehende  Brhebnng,  man  könnte  sagen:  ein  Anlanf 
bis  an  den  Schlnsspunkt.  Allerdings  bringt  dann  der  zweite  Tbeil  die 
andre  Seite  der  Tonbewegong,  die  Zarückfiibrong  in  die  Rohe  des  er- 
sten Anfangs ;  aber  er  ist  ja  gewissemaassen  Tom  ersten  Theile  ge- 
trennt. So  widerspricht  aber  der  Rarakter  des  ersten  Theils  dem  Sinn 
jedes  Schlosses,  welcher  beruhigend,  befriedigend  sein  soll.  — 

Wie  ist  nun  Beides  zu  vereinen :  Steigerung  des  ersten  Theils, 
und  ein  zur  Ruhe  führender  Scbluss?  —  Nach  dem  Grondkarakter  aller 
Tonbewegung  mnss  der  Scbluss  in  einen  tiefern  Ton  fallen,  ab  in 
den  die  Bewegung  geführt  hat.  Nnn  kiinnen  wir  aber  den  Scbluss 
selbst  nicht  ändern,  er  wurde  ja  sonst  auf  den  Hauptton  zurückfallen. 
Folglich  muss  die  Aenderung  in  der  Bewegung  des  ersten  Theils  ge- 
scbehn.  Wir  führen  also  die  Bewegung 

über  ihr  nächstes  Ziel  hinaus, 
von  Cdur  z.  B.  nach  Ddur*;  —  und  nun  künnen  wir  von  da  zur  Ruhe 

* 

*  Dies  ist  (las  nächste  und  dnrnni  am  bäuGßsten  rur  Anwendung  kommende 
Mittel,  fiisweiieo  k«oo  die  biosse  Aosbreiloog  uod  VerstSrkaos  der  Modulalioo  ia 
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«arficktrelen  in  die  ei^^eDtlich  erzielte  Tonart  der  DomiDaDte,  haben 
also  SteigeniDg  (aod  zwar  eine  slürkere)  und  berabigend  bioabfiibren- 
den  Schluss  vereint. 

Soll  dasselbe  Verfahren  in  Moll  angewendet  werden,  so  wird,  das 
Yorstebt  sich  Yon  selbst,  die  Modulation  erst  in  die  Dominante  der  Pa- 
rallellonart  und  dann  in  diese  gefuhrt;  in  ^moU  z.  B.  erst  nach  Gdur, 
dann  nach  Cdur.  Doch  seheint  hier  der  Antrieb  geringer;  denn  der 
Anisebwung  in  Moll  beruht  weniger  auf  der  Erhebung  in  einen  hifhem 
Ton,  als  auf  dem  üebertritt  in  das  hellere,  kräftigere  Dur. 

Auch  im  zweiten  Tbeile  zmgt  sich  jetzt  ein  unbefriedigender 
Moment,  und  zwar  ebenfolls  im  Schlüsse.  Der  zweite  Theil  folgt  n&m- 
lich  allerdings  seiner  ursprunglichen  Bestimmung:  zur  Ruhe  —  und 
darum  an  irgend  einem  Punkte  zum  Hauptton  zurückzuführen,  in  dem 
dann  auch  geschlossen  wird ;  dieser  Schluss,  herabsinkend  aus  der  ho- 
hem Dominanten-  pder  Paralleltonart  des  ersten  Tbeilschlusses,  ent- 
spricht seiner  Bestimmung,  zn  beruhigen.  Aber  er  mfisste  zugleich  einls 
gewisse  Kraft  und  Bestimmtheit  haben,  denn  er  vollendet  ein  griSsseres 
öanzes,  ein  aus  zwei  Ganzen  bestehendes,  schon  einen  vollen  Abschluss 
in  sich  enthaltendes  Tongebilde.  Er  müsste  mit  Erhebung  verbunden 
sein  —  und  doch  auf  den  Hauptton  fallen. 

Dies  in  ähnlicher  Weise,  wie  nnsre  Absicht  bei  dem  ersten  Tbeile, 
zu  erreichen,  fuhren  wir  auch  die  Modulation  des  zweiten  Theils  ober 
ihr  eigenUiciies  Ziel  hinaus.  Wir  gehen  zur  Tonart  der  Unterdomi- 
nanle,  also  zn  tief,  und  können  uns  nun  wieder  zur  Kräftigung  des 
£ndes  erheben  in  den  Hanptton.  Hier  ist  der  modulatorische  Grund* 
riss  zn  Konstruktionen  in  Dur  — 


4ie  Dominante  geaiigeo,  bisweilen  lasst  man  diese  sogar  ohne  eigentlichen  Ueber- 
gang  (also  mittels  eines  Modaiationssprungs,  wovon  der  folgeade  Abschnitt  bandelt) 
nach  einem  blosses  Halbscbloss  ira  Uaopttou  folgen ,  bisweilen  endlich  schiebt  man 
andre  Tonarten  daswiwliee.  Ffir  die  ersten  Fälle  gtebt  die  Sonatioenrorm  (Tbl.  III. 
3.  Ans^abe,  S.  202)  BeUplele,  für  deo  letsteo  anter  eodern  Beetbeveo*t  Seeal« 
in  Fdur  (Op.  10)  im  ersten  Satze.  Hier  geht  Beethoven,  um  seinen  zweiten  Haapt- 
gfdanken  in  Cdiir  nufzustellen  ,  nicht  \ihrr  (w ,  sondern  über  E  nach  C.  Beiläufig 
bemerken  wir,  (!;»>>«»  er  den  L'ebergnng  nach  durch  einen  Misch-Akkord  iin.  s. 
die  zehnte  Abtbeiiung,  den  dritten  Abschnitt) y-a-c-</ü  bewirkt,  so  dass  diese  fern- 
liegeode  Teeart  nieder  fett  elog^brt  wird,  «ledoreb  eieen  eatiebitdea  ibr  aoge- 
bSreodea  Akkord  ^-«-e-tflr  eder  k-dit-fU  «)  der  FeU  aeia  warde. 
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In  dem  Beispiel  für  Dar  gebt  die  Moduletioii  id  ruhigster  Weise 
über  die  Dominaate  (Gdof)  Dteh  lem  ku  hoben  Time  (l^dur),  um  sieb 
nun  erst  in  der  DoitiiDante  niederzolasseo*  Am  Bode  des  zweiten  Thei- 
les  ist  nach  der  Tonart  der  UnterddHiibailte  noebmsb  ao  die  Ober- 
doitainante  erindori,  ünd  so  der  Aaufitlott  zoletct  noeb  itfit  seinen  näcb- 
sten  Verwandten  nmgeben  wordtfd. 

Im  Mollbeispiele  scbliesst  der  Vordersatz  nicbt,  wiebisber»  «of  der 
Tonika,  sondern  mit  einem  Balbsehlnss  anf  der  Dominante,  wie  ehedem 
nnaer  erster  Thell.  Warum  dorAen  wir  ons  dies  erlanben?  £s  sagt 
detii  anf  Krbebuug  gerichteten  Sinne  des  ganzen  Tbeils  zo  und  entzieht 
uns  kein  spiter  notbwendigto  Mittel »  da  wir  den  ersten  Theil  ohnehin 
nicht  äaf  der  Dominante ,  sondern  in  der  Paralleltonart  scbllessen.  — 
Nur  Eins  folgt  ans  diesem  abweichenden  Schritte  des  Vordersatzes;  wir 
dürfen  ihn  nicht  iin  zWeiteii  Theile  wiederholen;  er  würde  sonst  abge- 
nutzt nttd  linwirfcsam  erscheinen«  Allein  wir  haben  gar  nicht  nöthig, 
den  zweiten  Theil  besUmint  in  Vorder-  und  Nachsatz  zu  zerfillen,  oder,, 
wenn  dies  ge^chebil  soll ,  den  Vordersatz  schon  in  den  Hanplton  za 
illlbreü*'. 

0.  Droithoiligo  Konstmktion. 

Bis  jetzt  haben  wir  mit  dem  Haupttone  die  Dominant-  oder  Paral- 
lellonarl  verbunden,  also  die  nächstliegenden  Schritte  als  die 
angemessensten  und  nöthigsten,  wie  immer.  Hiernach  griffen  wir  zur 
Dominanleutonarl  der  Dominante  oder  Parallele,  als  nächstem  Bei- 
stande  jener  Nebentonarten,  und  zur  Tonart  der  Uulerdominantet  als 
nächstem  Beistände  der  Haopttonart. 


*  Die  «bm  gezeigten  ModoUtioaea  ilod  kdaSnregt  die  eiosig  talSssigeo^ 
Maden  av  die  aiehelea  aad  daram  am  biaflgatea  aar  Aaweadaaf  keaaieadea. 

Niehit  iboeD  erSITaet  sieb  eioe  zweite  Reihe  voa  Modaiatiooep,  die  mao  unter 
dem  Namen  Modulation  der  Medianten  zusamoienrasseo  kaou  :  Medianle, 
Ober-  und  Untermediante  ist  bekanaiiicb  (Ailgem.  Musiki.  S.  72)  Name  drr  Ober- 
und  Uaterterx  der  Tonika.  Der  tonische  Dreikiaog  bangt  mit  den  Dreiklaogen  der 
Mediaatea,  wie  aaa  hier  tiebt,  nit 

9    g    h  es    g  b 

C    E   G  C     Es  G 

a     c     e  as    r  et 

so  nahe  zusammen,  dast  nicht«  leichter  geschieht,  als  von  einem  dieser  Akkorde  auf 
des  aodera  ta  rKebea.  Bbea  §6  gebt  aaa  aaeb  die  Medalaiioa.  Aber  de  aiaebt 
eogar  die  für  das  Meli-  «ad  Dargeiebleeht  abgeMaderlea  Wege.  Cdar  aiedalirt 
also:  statt  narh  ^diir  nach  fmoll  (ein  besondera  den  Beuern  Italienern  beliebter 
Schlass)  und  —  //idnr  (so  gehl  Beelhnven  im  grossen  Ädur-Tri»»  von  ß  nnch 
(rdnr);  6'moll  gebt  nach  ^«  dur  und  (wie  Beethoven  io  der  Sonate  patbetique] 
nteb  i?aaioll,  statt  nach  Et  dar.  Ja,  diese  entlegnem,  aber  durch  die  gemeiotameo 
TVae  der  leolieleB  Akkerde  vemltteHea  ■edalatieaea  geaebebn  efl  ebae  eigeai- 
liehen  Uebergaagsakkerd,  eise  ia  tefera  epraagweit. 
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Wolleo  wir  noch  weiter  gehn,  so  werden  wir  wiederum  vor  an- 
dern an  die  näghstverwandlen  Tonarten  gewiesen ;  dies  sind  die  Paral- 
leltöne des  Haupttons  und  beider  Dominanten.  Hieran  erst  würden  sieb 
im  Vorbeigehn  fernere  Modulationen  schiiessen;  dass  wir  aber  aus  be- 
sondern Gründen  auch  von  diesem  Wege  abgehn  und  fernere  Tonarten 
stau  der  nähern  wählen  können ,  ist  dem  ireisionigen  und  erfahrnen 
Beobachter  nun  schon  klar. 

Unsre  bisherige  Errungenschaft  ist  nicht  so  reich  und  nach  allen 
Seiten  hin  behandelbar,  als  dass  wir  von  der  Entfaltung  der  Modulation 
f ü  r  j  e  Iz  t  eiueu  audcrn  praktischen  Gebrauch  machen  könnten,  als  den : 

L  i  e  d  e  s  g  r  u  n  d  1  a  g  e  n 

zu  entwerfen,  wie  wir  schon  früher  für  satz-  und  periodenförmige 

Liedsäi/e  geliian. 

Sollen  diese  Grundlagen  sich  —  namentlich  modulatorisch  —  er- 
weitern, so  erscheint  jene  aus  der  Naturharmooie  (S.71)  schon  be- 
kannte 

drei  theilige  Form 
als  die  günstigere.  In  dieser  ist  der  dritte  Th  ei  1  wesentlich  nichts  als 
Wiederholung  des  ersten,  und  gehört,  wie  dieser,  dem  Hauption 
an,  während  der  zwischen  ihnen  stehende  zweite  Theil  die  Bewe- 
gung vom  Hauptton  wpj;  oder  das  Entfernlsein  von  ihm  und  die  Rück- 
kehr zu  ihm  zum  Inhalte  hat.  Hier  bieten  sich  zunächst  fol|j;ende 
Konstruktionen. 

1. 

Der  erste  Theil  steht  und  schliesst  im  Haupttone;  der 
dritte  wiederholt  ihn.  Der  zweite  Theil  kann  möglicherweise  wieder 
im  Haiiptlone  beginnen,  würde  aber  damit  die  Gruudschwache  in  der 
Honsti  iiklion  des  ersten  Theils  (S.  234)  nur  noch  vermehren.  Viel- 
mehr wird  man  die  Feststellung  des  Hauptions  im  ersten  Theiic  be- 
nutzen ,  um  den  zweiten  Theii  sogleich  in  einer  neuen  Tonart  einzu- 
führen. Ist  von  dem  Ganzschluss  in  dieser  Tonart  «nfnitlelbare  VV^ie- 
derkehr  des  ersten  Tbeils  im  Haupltone  statthaft:  so  kann  der  zweite 
Theil  in  seiner  Tonart  schiiessen  und  der  drille  (Wiederholung  des 
ersten)  unmittelbar  fol';en.  Leicht  würde  dies,  wenn  z.  ß.  der  erste 
Theil  in  Cdur  und  der  zweite  in  jPmoli,  —  oder  der  erste  in  ^moU 
und  der  zweite  in  Cdur  stand. 

Offenbar  ist  diese  Konstruktion  die  lockerste  von  allen  möglichen. 
Der  erste  Theil  schliesst,  ohne  Bedürfniss  und  Erwartung  eines  zweiten 
SS  hinterlassen,  der  zweite  schliesst  wieder  unbekämmert  für  sich  ab. 

2. 

Der  erste  Tbeil  steht  uod  schliesst  im  Ha  upttoo,  —  es  sei 
C,  Der  zweite  Tbeil  tritt  in  einer  neuen,  vielleicht  entlegnem  Tonart 
(es  böten  sich  die  Harmonien  e-giM^h^  h-dü-ßSi  tu-^'-eSif-ü^ie  und 
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andre  dar)  auf  oder  wendet  sieb  in  sie,  oder  durcliwandert  mehr  als 
eine  Tonart  und  —  sc  Ii  Hess  t  ai cht  beslimint  für  sich,  sondern 
wendet  sich  zu  einem  Modulationspunkt  bin,  von  dem  aos  der  Wieder- 
eintritt des  ersten  Theils  im  Haupttone  gnt  erfolgeo  kann. 

Welcher  Punkt  ist  das?  Es  ist  vor  allen  andern  die  Domi- 
nante des  Haupt tons,  —  entweder  gleich  der  Dominanlakkord, 
oder  erst  die  Tonart  der  Dominante  und  dann  jener  Akkord,  ab  erstes 
und  günstigstes  Zeichen  seiner  Tonart.  Bisweilen  wird  man  in  Dur- 
sätzen eine  Wendung  auf  den  Durakkord  der  Obcrmndiante  (in  Cdor 
also  auf  e-gis-h)  oder  andre  Wendungen  unlerscliiehen  können,  wenn 
damit  Anscbluss  und  Ausprägung  des  Hauptions  eben  so  sicher  erlangt 
werden. 

3. 

Der  erste  Theii  schliessi  —  wie  S.  234  und  838  gezeigt  wor- 
den— in  einer  andern  Tonart;  der  zweite  beginnt  in  dieser  oder 
mit  einer  neuen  und  wendet  sich,  wie  unter  2  gezeigt  worden,  nach 
dem  Hanptton  zurück.  Der  dritte  Theil  wiederholt  den  ersten ,  jedoch 
mit  einem  Schlnss  im  Haoptton.  Die  Rückwendnng  kann  nach  S.  837 
durch  Vorausscbickung  der  Unterdominante  verstSrkl  werden^. 

S.  Xonatniktioa  Ar  gröasero  Xompontionon. 

Neue  \V' ichligkeit  ei  halt  die  Verknüpfung  verschiedner  Tonarien 
in  Einer  Komposilion,  wenn  sie  (oder  einige  derselben)  als  Gebiete  für 
verschiedne  Gedanken  benutzt  werden.  Die  Grundsäl/.e  hangen  mit 
dem  Vorausgegangenen  so  nahe  zusammen,  dass  sie  hier  Erwähnung 
fodern,  wenn  auch  der  praktische  Gebrauch  uns  noch  fern  liegt. 

Zuerst  erscheint  auch  in  grössern  Kompositionen  in  der  Regel  der 
Haupt  ton  und  fodert  Raum,  den  ersten  Satz  zu  entwickeln  und  ein- 
zuprägen. Wollte  man  ihm  schon  hier  eine  andre  Tonart  beigesellen, 
80  könnte  es  zunächst  nur  die  der  Unterdominante  sein,  —  denn 
die  der  Oberdominante  wird  alsbald  Sitz  eines  neuen  Salzes  werden. 
Der  Schritt  in  die  Unterdominante  wirkt  zwar  zunächst  als  Herab- 
sinken (S.  233),  kann  aber  eben  dessbalb  der  Wiederkehr  des  Haupt- 
toDs  neuen  Aufschwung  geben,  gleichsam  als  Anlauf  zu  ihm  erscheinen. 


SSEioaoddrei.ssigite  Aufgabe :  DnrcbarfccitaBf  voa  LiedeigniidUigM 

in  CAw  ood  AxwoW  un<i  z^%ar 

1 .  von  r  w  «•  i  t  h  e  i  1  i  g  e  II ,  ilertni  erster  Theil  im  Haopttone, 

2.  voD  zwei  l  b  eilige  n,  deren  erster  Tbeil  oicbt  im  UaupltOBe 
•ehlieisi, 

3.  voo  dreitheiligen  narb  allen  oben  angcgebeoen  KonstroktioDco. 

Diss  dabei,  wie  früher  ,  fianpmotive  bentifzt ,  dnss  die  in  Cdnr  ru\cr  AmoW 
otedergescbriebue  D  Gtuudlageu  am  insiruntent  iu  andre  TooartCD  übertragen  nod 
xaletst  aua  dem  Stegreife  gebildet  werden,  verstebt  aicb. 
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Nun  wird  io  eioem  Dorsatze  die  Tooart  der  Oberdominante 
Sitz  der  Modolatioo,  nachdem  ihre  Doininantenlonart  (S.236)  Toran- 
gegaogen  ist.  Ihre  UnterdominaBte  ist  der  HanpUon  selber,  der  eben 
da  gewesen  und  zuletzt  wiederkehren  mnss,  hier  also  iu  der  Regel  nn- 
nötbig,  wo  nicht  ermattend  eintreten  würde.  Soli  daher  die  Modulation 
hier  weiter  ausgedehnt  werden,  so  bietet  sich  znnSchstdie  Parallele 
der  Oberdominante  ab  deren  nunmehr  nüchster  Verwandter  dar. 

Der  drille  Sitz  gebührt  der  Tonart  der  Ünterdominante» 
die  (S.  237)  den  Schlass  vorbereitet.  Ihr  wurde  sich  znnicbst  die  Ton- 
art  i  h  r  e  r  P  a  ra  1 1  e  1  e  anschliessen ;  denn  ihre  Oberdominante  ist  der 
gleich  folgende  und  das  Ganze  scbliessende  Haupllon ,  ihre  Unterdomi- 
nante  dagegen  wurde  nur  noch  eine  Quinte  weiter  vom  Hauptton  ab* 
fiihren,  ohne  Neues  zu  bringen.  Soli  nun  diese  Parallele  vor  oder  nach 
der  ünterdominante  auftreten? 

Das  Letztere  wurde  als  folgerichtiger  den  Vorzog  haben,  denn 
die  Parallele  hat  nur  durch  die  Unterdominante  Zutritt,  ist  nur  als  deren 
Angehöriges,  als  Folge  derselben  begreiflich.  Aber  diese  folgerichtigste 
Stellung  würde  die  neue  Tonart  da  einschieben,  wo  der  Aufschwung 
von  der  UnlerdominaDte  in  den  Hanptton  (S.237)  von  Wichtigkeit  ist. 
Wir  ziehen  daher  im  Allgemeinen  vor,  die  Parallele  der  ünterdomi- 
nante voranzoschicken. 

Den  ScbloM  macht  natfirlich  der  Hanptton. 

Nor  eine  nahverwandle  Tonart  ist  noch  unbesetzt:  die  Paral- 
lele des  Haupttons.  Folgerecht  wür*  es,  sie  zu  dem  Hanptton 
zu  stellen,  also  entweder  in  den  Anfang,  oder  an  den  Schluss  zwischen 
Unterdominante  und  Hauptton;  aber  an  beiden  Orten  wurde  sie  den 
Aufschwung  hemmen.  Ihre  bessere  Stelle  ist  also  da,  wo  alle  Parallel- 
töne zusammenkommen,  hier  bildet  sich  dann  eine  grosse  Masse  von 
Moll-Modulation,  die  durch  den  Zwischentritt  jener  Hauptparallele  erst 
quintenmassig  organisirt  wird. 

So  ergiebt  sich  also  folgender  Grnndriss  einer  Modnla- 
tionsordnung  fiir  Dnr. 

Dur  Moll  Dur 

Ddnr  ^  Cdur 

Cdur,  I  Cdur,     ||     ^nioll,    ^moll,    />moll,     ||    Fdur,  |  Cdur. 

Ueberall  zei;j;l  sich  folgericlitiger  und  zweckmässiger  Gang,  zurei- 
chender Zus.inimf'uliang  und  —  in  der  Zusnminenslellung  von  Dur  und 
Moll  —  einlache  und  durum  beslimml  und  kräftig  wirkende  Massenver- 
llieilung.  Wüllleij  wir  die  Dur- und  Mollmassen  zersplittern  und  durch- 
einaDderwerfen,  so  würde  keine  der  Tongattangen  zu  voller  Wirkung 
kommen  und  die  Modulation  schon  dadurch  unsicher  und  unstet  werden. 

Die  Modulations Ordnung  für  Moll  widerstrebt  von  Haus' 
ana  einer  ao  sichern  und  einfachen  Zusammenordnnng;  dies  ist  anch 
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iem  trüben,  onsichern  Karakler  der  Molltonarten  fS.  235)  durclians  an- 
gemessen. Der  Grund  liegt  darin,  dass  gleich  der  nächste  Hauptpunkt 
nach  dem  Anfang  einem  andern  Tongeschlechlezngehürt,  dem  Parallel- 
tone  des  Haupttons.  Diesem  Piirailelton  könnte  sich  zunächst  seine 
Dominante  (oder  vidmelir  der  Parailelton  von  der  Dominante  des  Haupt* 
tons) ,  dann  die  Dominante  des  Haupitons  selbst  ansehliessen.  Nun  käme 
die  Tonart  der  IJnterdoniinante  in  GeseUsebafl  ihrer  Parallele;  so  er- 
gäbe sich  folgender  Gmndriss,  — 

i^moll,  Cdnr,  Cdnr,  £rooII,f*dnr,  Dmoll,  ^moll, 

in  weichem  besonders  die  Ptoallele  der  Unterdominante  sieh  nicht  wohl 
anschliesst;  — man  k8nnte  zwischen  sie  und  die  vorhergehende  Domi- 
nantentonart den  Hanptton  selber  eintreten  lassen ,  oder  die  widerstre- 
hende  Tonart  ganz  Sbergelin,  oder  manchen  andern  Ausweg  finden. 

Beide  Modulatiousordnungea  haben  noch  eine  Eigenschaft,  welche 
ihnen  Frische  und  Entschiedenheit  ertheilt;  jede  Tonart,  ausser  dem 
anfangenden  und  schliessenden  Hauptton,  erscheint  nur  einmal.  Dann 
wirke  sie ,  was  sie  kann  und  soll,  erschöpfe  ihre  Mittel,  wie  es  dem 
Sinne  des  Kunstwerks  zusagt,  und  weiche,  wenn  man  an  ihr  gesättigt 
ist,  einer  andern.  Es  leuchtet  ein ,  dass  dies  bestimmtere  und  gross- 
artigere Wirkung  thiin  muss,  als  verliesse  man  eine  Tonart  voreilig  und 
käme  dann  wieder  auf  sie  zurück.  Ein  solches  Hin  und  Ih  i-  vcrwii  il 
und  schwiiclil  unfehlbar ;  die  schon  einmal  dagewesene  Tonart  erfüllt 
bei  unzeiliger  Wiederkehr,  wenn  man  auch  etwas  ganz  Neues  in  ihr 
sagen  wollte,  unfehlbar  mit  einem  gewissen  Gefiilil  des  rebt  rdrusses, 
—  es  fehlt  der  lebendige,  rüstig  weilerlrcibende  Forlgang;  selbst  das 
Neue,  das  in  der  verbrauchten  Tonart  geboten  wird,  erscheint  alt. 

Aus  dem  unvergesslichen  Hechle  der  Kunst  auf  trcicste  Bewegung 
nach  Vernunftgeselzcn ,  das  die  Lehre  stets  anzuerkennen  hat,  folgt, 
dass  auch  diese  Modulationsnrdnungen  nicht  Schranke  und  Fessel,  nicht 
unabänderliche  Vorschrift  sein  sollen,  sondern  dass  von  ihnen  aus  gar 
mannigfache  abweichende  Bahnen  versucht  werden  müssen.  Aber  die 
Grundsätze  werden  sich  überall  bewähren.  Namentlich  wird  dei  lelzu- 
Grundsalz,  keine  Tonart,  ausser  dem  Hauptton,  mehrmals  zu  einem 
,  Modiilalioussitze  zu  machen,  selten  ungestraft  verlelzl.  Gehn  wir  also 
von  obigen  Ordnungen  ab,  geben  einer  Tonart  einen  andern  Sitz :  so 
muss  dieselbe  Tonart  auf  ihrem  bisherigen  IMatzc  verschwinden  und 
alle  übrigen  sich  hi«Tnach  einrichten,  beschlössen  wir  z.  B.,  einen 
Dursatz  nicht  zuerst  in  die  Dominante,  sondern  in  seine  Parallele  zu 
führen,  so  dürfte  diese  Parallele  nicht  nochmals  in  der  Mitte  auftreten, 
wohl  aber  würde  die  Domiuantculunart  ihr  Recht  da  verlangen;  es 
wurde  vielleicht  diese  Ordnung  — 

rdur,  ^moll,  />moII,  ^rdur,  Enn^W,  Fdur,  6'dur 
eutatebu,  in  der  die  ParaUeie  des  HaupUons  iu  die  der  Ünterdomiuautr 
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(in  ihre  eigne  Unterdominante)  föbrt  und  die  Dominante  des  Haupttons 
mit  ihrer  Parallele  nachfolgt. 

Nicht  gebunden  an  diese  Hodulationsordnnng  aind  Ginge,  die  durch 
Harmonien  verschiedner  Tonarien  führen;  denn  in  ihnen  ist  gar  nicht 
die  Absicht,  eine  Tonart  festzuhalten,  sondern  eben,  durch  alle  durch- 
zugehn.  Tonarien,  die  nur  im  Vorbeigehn  berührt,  durcbgangen  wor- 
den sind,  können  auch  unbedenklich  noch  anderwärts,  vor  oder  nach- 
her, Sitze  der  Modulation  werden. 

Betrachten  wir  aber  noch  aus  einem  andern  Gesichtspunkte,  was 
wir  durch  die  Modulationsordnungen  erlangt  haben.  —  Nicht  Mos  die 
GSnge  fuhren  uns  durch  verschiedne  Tonarten,  auch  die  Sitze  der  Mo- 
dulation sind  verschiedne  Tonarten,  und  jeder  enthält  irgend  einen  wich- 
tigen Theil  des  Tonstäcks;  den  Vordersatz  des  ersten — den  Nachsatz 
des  ersten  oder  des  zweiten  Tfaeils  und  so  fort.  Das  ganze  Ton- 
stück ist  gewissermaassen  ein  grösserer  Gang,  nur  zu  bestimm- 
ten Zielpunkten,  —  Schlüssen  gelenkt,  und  eingerichtet. 

Dies  führt  zu  einer  neuen  Bewegungsform,  zu 

Gängen  aus  Satze//,  — Satzketlen, 

Im  Grunde  sind  schon  No.  265  und  266  solche  Gänge ;  sie  beste- 
hen nicht,  wie  andre  (z.  B.  No.  269),  aus  einer  verbundnen  Reibe 
einzelner  Akkorde ,  sondern  aus  je  zwei  zusammengehörigen  Harmo- 
nien :  dem  DominanUikkord  und  dem  darauf  folgenden  Dreiklang.  In 
gleicher  Weise  kann  jeder  Satz  durch  Wiederholung  auf  andern  Stufen 
zu  einem  Gange,  zu  einer  Satzkette  werden,  und  zwar  in  mannig- 
faltiger Weise.  Hier  sehen  wir,  bei  A  und  B 


zwei  Beispiele  solcher  Satzketten  vor  uns,  jede  aus  einer  Verbindung 
von  vier  Akkorden  bestehend.  Der  bei  A  zu  Grunde  liegende  Satz  ist 
eigendicfa  in  diesen  vier  Harmonien  nicht  voUstÜndig  enthalten,  sondern 
findet  seinen  Abschluss  erst  im  fünften  Akkorde ,  der  aber  zugleich 
der  Anfang  der  Wiederholung  des  Satzes  ist;  die  Wiederholung  er- 
folgt regelmässig  eine  Ten  tiefer.  Der  Salz  von  B  ist  fester  in  sieh 
abgeschlossen,  aber  die  Wiederholung  unregelmä8siger,-»sie  ist  freier; 
zuerit  wird  der  Satz  im  Grunde  nur  in  einer  höhern  Lage  wiederholt, 

16« 
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dabei  aiiiss{aber  vonfselbsl  aos  dem  Septimen-  ein^Nonenakkord  wer- 
den ;  die  folgende  Wiederholung  ist  genauer  und  ebenfalls  eine  Ten 
hoher»  die  letzten  folgen  abwärts  in  verschiedener  Weise. 

Dass  anch  grössere  SXtze  solchen  Gängen  zum  Motiv  dienen 
können»  versieht  sich  von  selbst.  So  sehen  wir  hier  — ans  dem  Motiv 
No.  307  A  hervoi  ^e{,'angcn  — 


einen  ipiclier  und  weiter  ausgebildeicii  Salz  zu  einer  Kelle  beuulzt, 
die  re^t'iniässi^  eine  Terz  hinabsleigl;  nur  isl  zum  drillen  Male  statt 
der  lielern  die  höhere  Oktave  gewählt.  Allein  wir  sehen  aiicli  schon 
an  diesem  Beispiele,  dass  festere,  in  sich  selbst  befriedigendere  Salze 
nicht  das  Bediirfniss  haben,  oft  wiederholt  zu  werden.  Die  obigen  Sätze 
(No.  308,  A  und  ti)  waren  an  sich  wenig  bedeutend,  und  wurden  erst 
durch  die  Wiederholung  zu  einem  bedeutsamem  Ganzen.  Der  Satz 
in  No.  30S  dagej^en  spriehl  schon  für  sich  allein  etwas  ganz  Abge- 
schlossenes und  Befriedigendes  aus ;  die  erste  Wiederholung  bekräftigt 
ihn,  zeigt  ihn  beiläufig  in  Moll;  die  zweite  Wiederholung  kann  schon 
als  überdiissig  und  darum  ermüdend  angesehn  werden  und  man  hat  sie, 
um  frischer  zu  wirken,  der  höhern  Oktave  zuschieben  müssen.  .Auch 
isl  es  augenfällig,  dass  Gänge,  von  grössero  Sätzeu  gebildet,  leicht  zu 
weite  Ausdehnung  erbaileu 


Siebeoter  Abschnitt. 

Die  Modulation  unter  dem  Liiiflusse  des  Alelodieprinzipett. 

Bisher  haben  wir  bei  der  Modulation  dem  harmonischenPrin« 
zip(S.  131)  allein  Recbnang  getragen;  Akkorde  waren  uosre  einzigen 
Modttlationsmitlel  nnd  worden  nach  dem  ihnen  ursprünglich  inwohnen- 
den harmonischen  Gesetze  bebandelt  nnd  verwandt. 


*  Die  Behandlang  des  Dominantakkordes  bei  f  find«  !  S  '2iO.No.  311  Erkl.irun^. 

30  Z  v%  eiund  d  reiss  igste  .\ufgabe:  L'mbilduug  von  HarmoDiegün^en  iu 
Satzketteo,  indem  das  Harmooiemotiv  aomitlelbtr  od«r  «rweilttrt  ta  Mturtige» 
AbMblvM  erboban  wird. 
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Wir  wissen  aber  bereits,  dass  in  jedem  Harmonie  entbaltendeD 
Sau  auch  Melodie  der  StimiTirn  vorhanden,  das  melodisc h e  Prin- 
zip millhätig  ist;  beide  Prin/ipe,  das  harmonische  und  das  melodische, 
Irateu  iiebeneinandrr  in  Wirkung.  Nui  miissle  dabei  das  Harmonie- 
priozip  in  der  Regel  als  vorherrschendes  feslgebalten  werden. 

Indess  auch  das  Gegentbeil«  Vorwalten  des  melodischen  Prinzips, 
ist  möglich,  —  wofern  nur  das  andre  nicht  alizuiülilbar  verletzt  wird. 
Wir  haben  bereits  einen  sehr  entschiedenen  Fall  dieser  Art  in  den 
Gängen  von  Sextakkorden  (No.  170  n.  f.)  gehabt ,  in  denen  der  har- 
monische Zusammenhang  aufgegeben  war  und  der  Mangel  durch  die 
Flüssigkeit  der  Stimmen  verdeckt  und  vergütet  ward,  lo  den  Gängen 
von  Dominantakkorden  wurde  sogar  die  Terz  im  \Viderspraeb  mit  dem 
Harmouieprinzip  abwärts  geluhrl  und  von  dem  flüssigen  Stimmgang 
Begüligunf^  erwartet. 

Jetzt  wollen  wir  dem  Melodieprinzip  freiem  Einfluss  gewähren. 
Da  jedoch  Harmoniebau  und  Harmonieprinzip  ebenfalls  ihr  volles  Recht 
haben,  so  darf  jenes  Gewährenlassen  nicht  so  weit  gehn,  dass  es  den 
Akkordbau  verdrängte,  oder  Uarmoniegeselze  schroff  verletzte;  es 
mnss  Ausgleichung  beider  Prinzipe  erstrebt,  das  Harmonieprinzip  darf 
nur  soweit  zurückgestellt  werden,  dass  der  Gewion  für  die  allerdings 
empfindbare  Abweichung  volle  Genugtlnnint;  giebt. 

Wir  gehen  hierzu  unsre  Harmonien  der  Reihe  nach  durch  und  wer*' 
den  neben  Bekanntem  mancherlei  I^eues  finden. 

1 .  Dar-  und  VLoü  •  Dreiklänge. 

Grosse  und  kleine  Dreiktänge  suchen  bekanntlich  die  näebstver- 

wandten  Dreiklänge  zur  Verbindung  auf,  kdonen  sich  aber  auch  (8.116) 
fremdern  anschliessen.  Dies  hat  früher,  im  Bezirk  einer  Tonart ,  nur 
sehr  spärlich  stattgefunden.  Sobald  wir  in  andre  Tonarten  moduliren, 
ergeben  sich  Beziehungen  unter  fremden  Akkorden  und  Tonarten,  die 
blüs  aui  flüssig-melodischer  Stimmführung  bernhen.  So  gehen  wir  hier 
bei  a 


von  ^/.vdui-  über  .-/«moll,  —  das  auch  wegbleiben  könnte)  auf  Edur. 
Es  geschieht  wie  die  Modulation  No.  248)  unter  enharmonischer  üm- 
nennun^  der  Töne;  aber  das  eigentlich  \  er  schmelzende  liegt  in  der 
Stimmführung*.  Weiler  grcil'eo  die  unter  ö  und  c  stebendeu  Fälle; 


*  Oia  Bnireroang  der  Tooartes  ist  nor  teheinbar  gron,  wenn  naa  aas  Atävt 
Atwii  auMdit;  jit  moü ,  eDbarmoniBeh  nit  Giamoil  gleiebitelieod ,  ist  dardi  dies« 
Verwaadiaag  aar  swei  Sekritt  weit  veo  iPder. 
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von  GmoW  wird  nach  Hmoik  oder dar  gesebritton,  im  letctco  Fall 
ohne  gemeiuschaftlicben  Ton. 

Bei  den  Dreikliingpn  wollen  wir  der  Sexleogänge  gedenken.  Wie 
sie  früher  innerhalb  einer  Tonart  gemacht  wurden,  so  können  sie  jetzt 
in  mannigiaober  Weise,  z.  B.  ganz  chromatisoh,  wie  bei 


310 


oder  in  einer  Stimme  chromatisch,  aus  kleinen  und  grossen  Dreiklan^cu 
(/;)  — oder  in  zwei  Stimmen  chromatisch,  aus  kleinen,  grossen  uod 
veraiiuderleii  Dreiklängen  geiuischl  [cj  gebildet  werden. 

2.  Der  Domiuaatakkord. 

Der  Dominantakkord  ist  die  erste  Harmonie,  der  wir  das  Bedarf* 
i|iss  einer  bestimmten  AuflSsnng  —  und  zwar  in  den  toniseben  Dr«- 
klang  oder  den  aas  diesem  erwacbsenden  reinen  Dominant-  oder  omge- 
bildelen  Septimen-  (No.269)  oder  Nonenakkord  (No.291)  beigemessen 
haben.  Dies  vermöge  des  Harmonie-Prinzipes.  Jetzt  ffil^ren  wir  den> 
selben  innerhalb  seiner  Tonart  so, 

a  h  c  <l  t' 


311 


wie  hier  unter  a,  b,  d  für  Dur,  unter  c  und  e  für  MoU  gezeigt  ist.  Das 
Harmonieprinzip  ist  in  6,  4/ von  den  drei  Oberstimmen,  in  e  von  den 
Mittelstimmen  befolgt,  der  grundsätzlich  zu  erwartende  Akkord  ist  nir* 
gends  erschienen,  aber  die  fliessende  Bewegung  der  Stimmen  führt  ge- 
linde  zu  den  untergeschobenen  Akkorden,  die  vom  Gesetz  abweichenden 
Stimmen  gehen  gelind  —  oder  bleiben  (die  Septime  in  b  und  «,  Septime 
und  Quinte  in  c)  ganz  stehn. 

Brechen  wir  den  Kreis  der  Tonart,  so  finden  sich  zunächst  folgende 
Fortschreitongen  — 


und  lassen  sich  noch  mehr  anschliessen.  Auch  hier  zeigt  sich  das  Har- 
moniegesetz in  einzelnen  Stimmen  festgehalten;  die^Abweichung  ?on 
dem<^<'lbfMt  tibcrall  durch  linde  Führung  aller  Stimmen  vei^ütel. 

Dass  die  in  No.  312  bei  c,  //,  /*  ^,  h  und  /  auf  den  Do- 
minantakkord folgenden  Akkorde  neue  Tonarten  feststellen,  versteht 
sich.  Allein  auch  bei  den  mit  t  und  k  bezeicbnelen  Wendongea  fiiblt 
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WM»  nek  in  die  Tooart  des  fremden  Dreiklaogs  {H moli,  H dur)  versetzl, 
der  80  iibemschend  (gegen  den  Naturzug  des  DominaDtakkordes)  ein- 
tritt ,  dass  er  gleieh  einem  frischen  Anfang  seine  Tonarl  bezeichnet. 
Von  den  Wendangen  in  No.  311  kann  nicht  dasselbe  gelten ;  gleichwohl 
dirneii  sie  o(i  als  Vorbereitung  som  wirklichen  Eintritt  der  Tonarien, 
auf  die  ihre  OreikJänge  hindeaten. 

Ehe  wir  sn  weitem  Bildungen  sehreiten,  niissen  wir  auf  eine  hier 
nahe  liegende  Frage  Rede  siehn. 

Wenn  also  —  kann  man  fragen  diese  Portsehreitnngen  des 
Dominantakkordes  möglich  sind :  mit  welchem  Recht  ist  seine  AuflS- 
sung  in  die  Tonika  als  Grundgesetz  aufgestellt,  so. lange  als  allein- 
sttlassig  festgehalten,  warum  sind  nicht  wenigstens  neben  demselben 
die  Auflösungen  von  No.  Sil  gleichzeitig  gegeben  worden? 

Jene  erste  Aaflösung  ist  in  der  Thal  Grundgesetz,  — 
wie  schon  S.  89  ans  der  Znriekfiihrung  des  Akkordes  auf  die  zweite 
Gestalt  der  Tonleiter 

g    a    h    e     ä    e  J* 

»  f 

erwiesen  wor<l<'n.  Aik^Ii  stiininrri  Gebrauch  und  Erfahrung  rnlsrhieden 
daliii  ;  lausrn(ira«'h  wird  man  die  grundgesclzliche  Auflösung  gegen 
einzelne  Fälle  jener  Abwcicliuiignn  linden;  niemals  —  und  dies  ist 
der  spreelienderc  Beweis  —  wird  man  an  entschcidenderStelie, 
nämlich  am  Schlüsse,  den  Dominanlakkord  von  seinem  Grundge- 
setz abweichen,  etwa  den  Schluss  in  6' dur  oder  ^moll  so  machen  sehn, 
wie  in  No.  311,  ff.  Da  bewiihrl  sich  die  unverleugbar  innige  Verbin- 
dung und  Beziehung  von  Dontiiianiakkord  und  tonischem  Dreiklang. 
Endlich  zeigt  sich  hier  wie  schon  ^unst  ;S.  2i0j  der  Lnterschied :  dass 
das  Natürliche  —  jeuer  Grandbezug  der  Dominante  a«f  die  Tonika  — 
in  allen  Lagen  gut  und  bequem,  das  von  ihm  Abweichende  bald  in  die- 
ser bald  in  Jener  missliebig  ist.  Min  sehe  No.  311,  a, 


mit  seinen  ümkebruugen  und  vergleiche  damit  die  der  ursprüaglichen 
Auflösung. 

Wie  in  No.  2(jS  /  die  Nalurforlsehreiluug  einen  Gang  unter  B 
ergab,  so  lassen  sieh  auch  aus  den  neuen  AuflösuBgen  Gä»ge  bilden. 
Einen  solchen  sehen  wir  hier, 


ff=^   ^     "C"  fo" 
der  weiterer  Porirübruug  l'^ih]^  wär\  übrigens  kein  harmonisches  Motiv 
▼erfolgt,  sondern  blosio  der  Führung  des  Basses  folgerecht  ist,  — 
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t  heil  weis'  auch  io  Diskant  und  AU*.  Bedenklieber  möchte  man  dieaeo 
Gang 


finden,  der  jeden  Dominanlakkord  in  den  der  Oberdominante  wendet. 
Er  isidas  gerade  Gej^enlbeil  von  jenem  der  Natur  selbst  entnommenen, 
in  No.  268 »  B,  So  sinnvoll  sein  Motiv  in  einzelner  Anwendung  er- 
scheinen kann,  z.  B.  bei  Beethoven 


im  nnten  angeführten  Qoaluor:  so  geschraubt  wird  seine  Verfolgung. 


*  Tiefemprunden  darum  tiefVirkend  tritt  uns  das  Motiv  dieses  llodula- 
tionsganges  in  der  Einleitung  des  gros&ea  6^dur-Qu«tttors  (Op.  59,  No.  6\  vuo 
Beethoven  enlgejcen,  — 


Andante  con  moto. 


io  der  der  Geist  ams  Dunkel  ved  legeadein  Zweifel  sieb  som  erateo  Aar«thmea 
fcerdnrebfiiblt,  am  daeo  friteb  and  iintbvell  ^Meh  deoi  Sirene  aeaea  Lebees  biosa« 
geben. 

Arhnlirhe  Modulationsf^änge  findet  Bieo 'in  Seb.  Becb'f  cbromatiftcber  Fan- 
tasie iiSu.        und  anderwärts. 

Dergleiebeo  kann  aiebl  ariibt.rsoadeni  biiss  enpfBadea  aad  dann  gefnadea 
werdea;  es  naebaiacbea  iatTberbeiti  es  wisiea  iit  PBieht. 
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Zum  Sehiosse  mass  noch  einer  besoodero  VerwenduDg  der  ab- 
weichendeo  Akkordschntte  in  No.  Sil  nnd  312  gedieht  werden,  zn 
deren  Erlfintening  wir  auf  die  Konstmklionsgesclze  [S.  233)  zurück- 
kommen. Bisweilen  —  besonders  bm  gewieblvoUen  Sitzen  oder  reieh 
ausvcttihrten  Tonsto'cken  —  macht  sich  im  SchKessen  selber  noch  das 
Bedürfniss  fliblbar,  den  letzten  Satz  oder  Satztbeil  zn  wiederholen 
oder  sonst  noch  dnen 

Anhang 

nacbzubringeo.  Sollte  dies  nach  Herstellung  des  voUkoDimnen  Ganz- 
Schlusses  gescbehn ,  so  würde  Gefühl  und  Erwartung  des  Hörers  be- 
eintiüchtigt ;  mau  hätte  das  Rnde  empfunden,  erkannt  —  und  nun  sollte 
es  wii'der  nicht  zu  Ende  sein.  Hier  bedient  man  sieb  jener  abweichen- 
den Wendungen.  Man  führt  auf  den  Schluss  zu,  stellt  den  Dominant- 
akkord  in  Bereitschafl  auf,  führt  ihn  abei  dann  ab  vom  tonischen  Ak- 
korde mit  einer  der  oben  gezeigten  Wendungen,  —  z.  B. 


um  ihn  sogleich  oder  später  zurück*  und  in  den  wirklichen  Schliiss  zu 
führen.  Der  vorstehende  Satz  stellt  den  Schluss  eines  grössem  Ton- 
stfidLS  vor;  der  zweite  Takt  bereitet  den  Schlussakkord  vor,  —  statt 
dessen  tritt  die  Wendung  nach  ^  moU  (bei  a)  ein ;  die  Einleitung  des 
Sehlosses  wiederholt  sich ,  führt  aber  wieder  auf  einen  Abweg  {b)  vom 
Schlussakkorde,  nach  GmoW  —  aus  dem  Gdm  wird  —  über  ^moll 
nach  f7dur  (r),  und  nun  erst  erfolgt  mit  Nachdruck  der  wirkliche 
Schluss.  Eine  solche  Abweichung  nennt  man 

T  r u   s  eil i  11  s s 

und  bedieol  sich  ihrer ,  am  bedeutendere  Sätze  mit  mehr  Nachdruck 
nnd  Fülle  zu  Ende  zu  führen.  Auch  sie  täuschen  die  Erwartung  (da- 
her der  Name),  aber  ihr  Inhalt  giebt  Ersatz 


*  Man  ertaMre  siel ,  difs  alle  Beiipiele  ütk  voller  ood  bener  dar«t«UeD 
UtMo. 

37  D  rein D dd  re i  8  81  gs t  e  A  a  fga  be :  der  Schüler  möi^e  ein  Paar  Liedes- 
grundlagen darcb  Aobänge  mittels  Trugscblässe  verlängern. 
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Die  ModmUtÜim  m  ßrmätt  Timiufim. 


8.   Ber  Septimenakkord  dM  gMüen  VontnakkofdM 

üiniBil  innerhalb  der  Tonart  an  den  Wendungen  des  Dominantakkor- 
des  Theil, 
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und  denlet,  wie  jener ,  auf  die  Tonarl  der  Dreiklänge ,  die  ihm  folge«, 
obwohl  der  eigentliche  Uebergang  erst  noch  erwartet  werden  mnss. 
Auch  bietet  er  mancherlei  unmittelbare  Ausweichungen  dar,  von  denen 
wir  hier 


320 


einig«* 


als  Beispiel  geben  j  den  Ausgang  wird  der  Schüler  überall  hinzu- 

huden. 

Reichhaltiger  als  alle  bisherigen  Akkorde  zeigt  sich 


4.  der  vermiziderte  Beptimimnkknrd,  * 

weil  er  sich  durch  Enbarmontk  in  drei  andre  verminderte  Septimen- 
akkorde (S.  225]  umwandebi  ISsst,  folglich  jede  seiner  Wendungen 
vierfach  gilt,  z.  B.  der  Akkord gis-k-d-/ durch  blosse  ümnennung 
dieses  oder  jenes  Intervalls  in  vier  versehiedne  Tonarten  weiset. 

Zunächst  nimmt  'der  verminderte  Septimenakkord  an  den  Wen- 
dungen des  Doiunantakkordes  innerhalb  der  Tonart  Theil, 

wobei  die  erste  Wendung  als  die  ihm  ursprängliche  nicht  weiter  mit- 
zählt. So  gut  aber  diese  durch  enharmonische  Ümnennung  in  No.  289 
vierfiiche  Anwendung  erhalten ,  so  gebührt  dasselbe  auch  den  neuen 
Wendungen  in  No.  321.  Wir  fuhren  denselben  Akkord  nur  umge- 
nannt (oder,  wenn  man  sich  schärfer  ausdrücken  will,  vier  nur  dem 
Namen  nach  versehiedne,  der  Tonung  nach  einheitliche  Akkorde)  wie 
hier 
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nach  je  vier^Akkorden ,  die  ebensoviel  Tonarten  {ü-  F~]y4s-  Hmo\U 
dann  F,  Ces  oder  /f,  Ddnr  andeute ii ,  wenn  auch  nichl  entschie- 
den feststellen.  —  V\r  rrsim  vier  Modulationen  konnten  auch  nach 
den  Durtonarlen  auf     t\  As^  U  geführt  werden. 
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Für  die  Bachfolgendeii  Sohritle  möge  mao  sich  erinoero,  dass  der 
ircrmiDderte  SeptioienaUofd  oiehU  ist,  als  eiD  kleiner  Noneoakkonl 
mit  weggelasaeDem  Grondtoo.  Führt  man  seine  Septime  (die  ursprüng- 
liche Nene)  einen  Haihton  abwSrts,  so  fiillt  sie  in  die  Oktave  des  Grund- 
Ions  and  verwandell  den  verminderten  Septimenakkord  in  einen  Do- 
minantakkord. 


was  fibrigens  keine  neue  Modniation ,  höchstens  eine  Annäherung  an 
Dar  ergidit*. 

Was  ist  hier  geschehn?  Wir  haben  jedesmal  eine  Stimme  hinab- 
geführt und  drei  stehen  lassen»  —  folglieh  einen  Ton  den  andern  nä- 
her gebracht.  Dasselbe  änsserliehe  Resaltat  erhallen  wir,  wenn  wir 
drei  Stimmen  binanfinhren  und  eine  stebn  lassen;  dies  ergiebl  aber 
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vier  neue  Moilulationeii  nach      Dety  fand  ßdur. 

In  No.  323  haben  wir  die  Septime  am  einen  Halbton  erniedrigt. 
Wenn  wir  sie  eben  soviel  hinauffuhren,  so  erscheint  der  Septimen- 
akkord des  grossen  Nonenakkordes,  ohne  neueTonartenxu Öffnen.  Nur 
haben  wir  damit  die  eine  schreitende  Stimme  von  den  andern  entfernt. 
Wenn  wir  eine  Stimme  stohn  bssen»  drei  aber  entfernen  —  and 
zwar  um  einen  Halbton  abwärts : 


*  Wir  wisseil  bereits ,  Hass  es  dieser  Aiiüälieninp  niohl  bedarf,  .soaderii  Mt 
veriniDderle  Septimenakkord  uniuittelbar  (No.  28U)  nach  dem  Iröstlirheo  Uur§efährt 
werden  kann  statt  io  das  NolL  Nirgeodf  iat  dieae  Wenduag  liefer  eupAiadea  woi^ 
den,  alfl  voa  Mesart  io  den  Reiitaliv  der  Doana  Aaaa: 


dai  sfiiseate,  reinste  Hera  in  Pein  nad  Aagsl  snaanaiensefreasl ! 
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80  erlinitrn  wir  hiosichts  der  Bolfernung  der  Sümflieii  voD  einander 
dasselbe  Resultat ;  aber  wir  erlangen  damit  vier  neue  Tonarten, 
H,  D  und  Fdur*. 

Wir  haben  nun  jede  Stimme  eine  halbe  Stufe  hinab  oder  hinauf 
geführt;  folglich  ist  das  allen  Slimnien  geschebn,  nnr  abwech- 
selnd einer  oder  dreien.  Hier 


327 


sind  gleichseitig  alle  Stimmen  abwärts  nnd  aufwärts  geführt.  Ob 
Beides  nach  einander  geschehn?  —  ob  nur  Eines  so  weit  oder  noch 
weiter  verfolgt  werden  soll?  —  das  kommt  hier  nicht  zur  Unter- 
snehung;  genug,  wir  haben  erkannt,  was  geschehn  kann,  wissen 
auch  das  hier  und  anderwärts  Aufgewiesene  durch  Umkehrongen,  andre 
Akkordlagen,  weite  Harmooiestellong  u.  s.  w.  mannigfaltiger  und 
bisweilen  anmuthiger  zu  machen. 

In  No.  327  kommt  keine  Stimme  der  andern  näher ;  jede  'z.  B. 
die  erste}  tritt  ebensoviel  ab-  oder  aufwärts,  als  die  andern.  Sollte 
eine  näher  kommen,  während  die  andern  sich  entfernen,  so  musste  sie 
doppell  schreiten,  —  einen  Ganzton  weit.  Dies  führt  hier. 


wenn  man  sich  die  Qaerstände  gefallen  lassen  will,  zu  vier  Modulatio- 
nen  nach  Desy  E  und  die  sich  den  Scbriilen  in  No.325  an- 
scbliessen,  und  hier 
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1 


zu  vier  andern,  die  sich  an  No.  326  anscblieasen,  nach  As^  D  und 
Fdur. 

Wir  brechen  ah,  ohne  die  sich  ergebenden  Möglichkeilcn  erschöpft 
zu  haben.  Nicht  dies  ist  Aufgabe  der  Lehre,  sondern  das,  die  Bahnen 


*  Es  sind  Ji^'spiben  ToDtrleo,  die  «eb  in  No.  332  6riebea  babaa,  aberaie  «ind 
amf  aoderai  We^  erlaogt. 
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zu  erschlicMeD  and  zo  erbellen,  die  som  VoUbeaits  knnstlerisehen  Ver- 
rndf^ns  fahren.  Daher  bedarf  zatetzt 


6.  der  mmindarte 

flüchtiger  Erwähnung.  Als  Theil  des  Dominant-  oder  verminderleD 
Seplimenakkordes  nimmt  er  an  ihren  Wendungen  trotz  seines  be> 
sehräoklern  Vermögens  Theil ;  wir  führen  beispielsweis'  folgende  Mo- 
dulationen 


keineswegs  a 


und  zum  Schlüsse  der  ganzen  Eriirterun«;  aus  Seh. 


Bach 's  wohllemperirhn  Klavier  Th.  Ii,  Präludium  aus  Üme\\) 
eiaea  aus  venuinderleu  ÜreiLlungea  gebildeten  Gang 


io  harmonischer  Figunrung  auf*. 


Achter  Abschuilt. 

Die  sproogweise  Modulation. 

Za  den  mit  onsem  jetzigen  Mitteln  aasführbaren  Gebilden  reiehea 
zwar  die  bisher  mitgeiheilten  Modulations weisen  vollkommen  hin.  Da 
wir  aber  schon  im  serlisten  Ahschnilte  begonnen  haben,  für  künftige 
grössere  Gebilde  feste  Grundlagen  vorzabereiten :  so  gehn  wir  noch 
einmal  über  die  Gränzen  des  zunächst  Anwendbaren  hinaus,  um  eine 
neue,  aas  dem  Bisherigen  leicht  hervorgebende  Gestaltenreibe  darzu- 
stellen. 

Wir  haben  bis  jetzt  unsrc  Ausweichungen  durch  Akkordo  bewirkt, 
die  mehr  oder  weniger  deutlich  aussprachen,  dass  wir  nicht  mehr  in 
der  bisherigen  Tonart  modulirlen,  sondern  in  einer  andern  fest  hesiimm- 
leo  oder  zu  vermuthenden.  Durch  den  lebergangs-Akkord  widerriefen 
wir  gleichsam  die  Tonart,  die  wir  bisher  als  Sitz  der  Modulation  inne 
gehabt;  hätten  wir  das  erste  Tonstück,  statt  in  einen  andern  Ton 
öberzugehn ,  ganz  geschlossen ,  so  hätten  wir  «in  zweites  Tonstück 

38  VieroDdüreissigsle  AuTgab«;  AufsuchuniB;  uud  Versuch  in  Akkurd- 
rdbrangrn  unter  EinflnNs  des  Melodipfirinzips  ;  —  n  i  c  Ii  t  A  n  s  \v  e  o  d  i  g  I  r  n  p  »  , 
•ucii  oicbt  scbrifUicb,  sondern  am  ia:>truiu«nt.  Ausiübruuf;,  de^  erst  eiufacb  Üar- 
gMtellleo  ia  kanaonitekor  Flgaratira. 

*  Hlart«  dar  Aaliaaf  M. 


Digitized  by  Google 


254  Modulation  im  fremd»  Ttmarten, 

natfirlieh  in  jeden  andern  Ton  anfanffen  ktfnnen ,  ohne  daas  ea  einea 
Ueberganga  bedurft  bitte.  —  Dieaem  aich  eigentlich  von  aelbat  verste- 
henden Salze  fi^[en  wir  noch  die  Erinnemng  bei,  daaa  nnaer  aoawei- 
ebender  Akkord  biaher  ateta  feater  oder  lockerer,  wenigstena  durch 
einen  gemeinacbafUichen  Ton ,  mit  der  vorhergehenden  Melodie  so- 
aammenbiog. 

Nun  folgern  wir:  wenn  ein  Tonaatn  gleichsam  achliesst ,  kann 
ein  folgender  Tonsats,  gleichsam  als  wSr*  er  ein  neuer,  auch  ohne 
Uebergang  in  einem  neuen  Tone  anheben. 

Nehmen  wir  Hn ,  es  hätte  in  einer  grössern  Kompoaition  ein  gr<ia- 
serer,  in  aich  befriedigender  Säte  so,  wie  hier  — 

in  6r'dur,  vollkommen  geschlossen.  Nur  eine  Stimme  hall  einen  Ton 
in  irgend  einer  rhythmischen  Gestallung  fest;  wir  haben  also  nach 
dem  Schlüsse  noch  eine  Forlsetzung,  einen  neuen  ^atz,  vielleicht  auch 
nur  eine  Wiederholung  des  ersten  eben  geschlossenen  Satzes  zu  er- 
warten ,  und  der  festgehaltene  Ton  ist  die  Verbindun«,^  beider  Sälze. 
Dieser  kanq  nun  ohne  weitere  Rücksicht  auf  die  vorhergelii  iule  Harmo- 
nie und  Tonart  Grundion ,  Terz ,  Quinte ,  Seplime  ,  grosse  oder  kleine 
None  eines  dazu  passenden  Akkordes  werden;  das  oben  festgehaltene 
g  kann  somit  folgende  Uarmonien 

1.  als  Gruudton,   ^  -  b  - 

g  -  h  -  d, 

2.  als  Terz,    e  -  g  -  /i , 

es  -  g  -  b  ^ 

es  -  g  ~  b  -  des , 

'6.  als  Quinte,    e  -  es  -  g, 

c  -  e  -  g\ 
c  -  e  -  g  -  bt 

4.  als  Septime,    a    -  eis  -  e  -  g  ^ 

5.  als  Neue    ßs  -  ais  -  eis  -   e  -  g  ^ 

f  -  a   -  c  -  CS  -  g^ 


*  Um  o«r  ininitleB  all*  dieser  tbeeretitchea  Bntwiekelaafee  eionil  wieder 
die  lel»endige  RaDst  zu  rühren,  eriDneni  wir  anBeethoven^s  /^dor-Symphonie, 
deren  dritter  Satz  (das  äogenannle  Scherte)  io  Fdur  stellt,  zum  Sclilus.s  auf  lie- 
gen bleibt  und  ,  dies  .4  als  Qainte  von  l)-ßs-a  resthaiteud,  dea  aäcbstea  SaU  (das 
sogeoaoote  Trio)  ohne  Weiteres  in  Dinr  Iliostellt. 

Ba  würde  natSriiek  leicht  seio,  alle  Fälle  (oder  deeh  die  allenaaialea)  ia  wirk- 
liekea  Rvsatweik««  aachsaweisee,  weaa  aiebtder  Rann  atfCilieber  verwaadet 
dea  kSante. 
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ergeben.  Von  diesen  würde  snvdrdersl  der  zweite  AUtord  (f-A-d) 
niebt  in  Belraebl  kommen,  weil  es  derselbe  ist,  vtm  dem  wir  ausgegan* 
gen ;  dagegen  wurden  die  Domioantakkorde  g-h^d- /,  et-g  ~  b^det^ 
c-e-g^b^  a-cis-'  e-^nachC,  Fund  ^ dar  oder  Moll,  die  Nonen- 
akkorde  nacb  £fmoU  (oder  Dur)  und  i?dur  fiihren,  die  DreiklKnge  aber 
würden  als  Bezeicbnung  der  Tonarten  GmoW^  f  moU,  jfi!fdur,  Cdur 
dienen  und  hiermit  in  diese  Tonarten  eiofuhren.  Denn  wir  nahmen 
unsre  Romposition  bei  No.  332  gleichsam  für  geschlossen  nnd  so  be- 
xeicbnet  die  neue  Harmonie  ohne  Weiteres  den  Eintritt  einer  neuen, 
—  der  von  ihr  angegebenen  Tonart.  Dies  ergipbt  14  oder  15  Modula- 
tionen, nämlich  nach  Cdur  (zweimal),  j^s,  F,  D,  B,  üf,  und  £'«dur, 
nach     As,  F,  D,  ff,  G  und  £moll. 

In  Na.  332  haben  wir  den  Grundion  des  Schlussakkordes  festge- 
halten ;  allein  eben  so  wohl  konnten  wir  die  Terz  [h)  oder  die  Quinte 
ig)  festhalten.  Bei  jedem  dieser  Töne  konnte  folglich  eine  gleiche 
Reihe  von  Modulationen,  —  bei  A  konnte  i^dur  (zweimal),  C  u.  s.  w., 
bei  d  konnte  GAmt  u.  s.  w.  —  angeknüpft  werden. 

Allerdings  ist  in  allen  diesen  Fällen  der  liegenbleibende  Ton  auch 
Verbindungston  der  Harmonie.  Aber  starker  haben  wir  darauf  gerech- 
net, dass  der  Satz  im  Grunde  vorher  geschlossen  war  und  die  Harmo- 
nie aufgehört  hatte ;  daher  gestalteten  wir  uns,  zu  Harmonien  fortzu- 
schreiten, die  trotz  des  liegenbleibenden  Tons  vom  Ausgangspunkte  gar 
fern  entlegen  sind,  z.  B.  von  f^dur  nach  As^  Hdur. 

Gehen  wir  nnn  wirklich  eine  Zeitlang  von  aller  Harmonie  ab. 
Hier  — 


stellen  wir  uns  vor ,  es  schlösse  ein  Theil  einer  grössern  Komposition 
bei  NB  in  C  ab.  Von  da  gehn  wir  —  nicht  mehr  harmonisch,  sondern 
arit  einer  einzigen  Stimme  (oder  im  Einklang  —  in  Oktaven  mit  meh- 
rern oder  allen  Stimmen)  weiter  in  einem  beliebigen  Gang  aufwärts, 
bis  zu  einem  beliebigen  Punkte.  Den  letzten  Ton  fassen  wir  gleichsam 
als  hinaufsteigendes  Intervall  eines  Dominant-  oder  Nonenakkordef  und 
lassen  die  Tonart  folgen ,  die  durch  diesen  eingeführt  werden  würde. 
Oben  haben  wir  erst  bei  r ,  dann  bei  a  angehalten  und  damit  die  Ton- 
arten Des  oder  B  ergrifl'cn;  wir  konnten  auch  bei  jedem  andern  Ton 
anhalten  und  andre  Tonarten  ergreifen,  konnten  auch  statt  des  diatoni- 
schen einen  chromatischen  Gang 
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n 


3: 


bilden 

Udei-  wir  iiiiiien  einen  solchen  Gang  abwärts  uud  fassen  seineo 
letzte ti  Ton  als  iiitiabslei^eiides  lolervail  eioes  DominaDl-  oder  Moneo- 
akkordes,  — 


830 


nitbiii  als  Quinte,  Septime  oder  None,  die  uns  in  den  folgenden  Helo« 
dieton  und  die  eine  Ten-  tiefer  liegende  Tonart  fuhrt. 

Es  ist  aber  auch  gar  nicht  nöthig,  den  letzten  Gangton  als  Inter- 
vall eines  Ifodulationsafckordes  aufzuessen.  Hier  — 


führen  wir  deu  erslcu  Gang  aus  No.  333  luil  seinem  letzten  Ton  nach 
ü.  Wie  es  seheint ,  wird  6^dur  oder  ^noll  folgen  [weil  wir  vorher 
e  und  b  gehört,  das  nicht  an  Z^dur  erinnert)  und  der  Akkord  sich  in 
d-'ßs^  a-c  verwandeln;  es  kann  aber  auch  l^dur  werden. 

In  air  diesen  Fällen  bat  der  Gang  die  Harmonie  gMnzIicb  abgebro- 
chen und  dadurch  natürlich  auch  den  harmonischen  Zusammenhang  auf- 
gehoben. Nun  bilden  wir  statt  der  einstimmigen  harmonische  Gänge,  — 


-er 
I 


und  geho  an  einem  beliebigen  Punkte  mit  ihnen  in  eine  beliebige  Ton- 
art. Hier  ist  nicht  die  Harmonie ,  wohl  aber  ihr  Zusammenhang  auf 
gegeben,  denn  der  Gang  bildet  keine  barmoniseb ,  nur  eine  nelodiseb 
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8asanimenh8iigende  Akkordfolge  (S.  246)  zwischen  dem  vorangehen- 
den  Sctiloss  ond  der  neuen  Tonart*. 

Endlich:  wir  haben  in  all*  diesen  Pillen  in  einen  Drciklang  ein- 
geführt ;  eben  so  wohl  konnten  wir  einen  Septimen-  oder  Nonenakkord 
setzen. 

Hiermit  sind  wir  schon  dahin  gebngt,  den  harmonischen  Zusam- 
menhang anfzageben ,  kSnnen  ans  endlich  auch  dieser  letzten  Verkno- 
pfting  begeben ,  und  ohne  alle  Vermiltlung  in  irgend  eine  fremde 
Tonart  treten.  Hier  — 


erblicken  wir  zwei  solche  Fälle.  Bei  a  wird  im  zweiten  Takl  in  C  nh- 
geschlossen.  Der  Schluss  ist  ein  ganzer  uml  vollkommner;  nur  die 
minder  ruhige  Rhythniisirung  des  Schlussakkordes  liissl  einen  Forlgang 
oder  ein  beruhigenderes  Ende  erwarten,  —  oder  dorh  vermulhen, 
wiewohl  bei  einem  erregtem  Tonsliitk  auch  bewej^lere  Weise  des 
Schlusses  sinngemäss  und  genugtiuieiu)  sein  kann.  Nun  aber,  nachdem 
gleichsam  geendet  ist,  «^eht  das  Tonstück  weiter,  und  zwar  ohne 
V^orbereilnng  gleieh  in  eim  r  fremden  Tonart.  Mil  welchem  Rechte?  — 
Weil  dieser  Fortgang  gleichsam  ein  Satz  liii  sich,  ein  neues  Ton- 
slütk  ist,  das  den  Faden,  der  im  ersten  angesponnen  war,  an  einem 
andern  Orte ,  vielleicht  auch  in  anderm  Sinne  wieder  aufnimmt.  Und 
eben ,  weil  die  Fortsetzung  im  dritten  Takt  als  neuer  Salz ,  gleichsam 
als  zweiter  Anfang  auftritt,  nehmen  wir  den  neuen  Akkord  H-dis-ßs 
sogleich  als  tonischen,  als  Eintritt  der  Tonart  //dur,  obgleich  dieselbe 
ohne  üoininantakkord  erscheint.  Ja,  wenn  der  weitere  Fortgang  unsrer 
Voraussetzung  nicht  entspräche,  wenn  der  Einsatz  sich  z.  B.  so 


forlscizle ,  also  narli  Aidur  wendete,  würde  unser  Gefühl  doch  den  er- 
sten Akkord  als  Eintritt  von  //dur,  und  den  zweiten  als  eine  zweite 
Ausweichung  nach  £dur  auflassen. 


*  Hieno  4er  Aahmf  N. 
Man,  Komp.-!«.  1.7. Alf.  t7 
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Die  Motbtlatian  tn  fremde  Tonmien, 


1d  No.  338,  b  tritt  eio  zweiter  Fall  gldcher  Art  auf,  indem  der 
fremde  Akkord  oieht  einmal  durch  Pansen  vom  Vorbergelieodeo  ge- 
trennt ist;  die  fremden  Harmonien  rücken  olue  alle  Scheidewand  an 
einander. 

In  No.  338 ,  a  und  339  haben  wir  den  entschiedensten  Palt  vor 
Augen ,  nämlich  den  unvorbereiteten  Eintritt  der  toniseben  Harmonie 
einer  fremden  Tunart.  Dass  ebensowohl  jede  andre  Harmonie,  z.  B. 
der  Dominantakkord  einer  fremden  Tonart  auftreten  könnte,  versteht 
sich  von  selbst  und  awigt  No.  338,  ö. 

Alle  diese  —  besonders  die  von  No.  333  an  aufgewiesenen  Ueber- 
gangsarten  fassen  wir  unter  dem  Namen  der  sprungweisen  Modu- 
lation zusammen.  Wir  bedürfen  ihrer,  wie  gesagt,  jetzt  nicht,  und 
noch  weniger  kann  es  <  inor  Uebung  für  sie  hedirfen,  da  sie  ganz  in 
der  freien  individuellen  Bestimmung  des  Tonsetzers  liegen.  Wohl  aber 
sind  sie  uns  schon  hier,  ehe  wir  sie  in  unsem  Rompositionen  gebrau- 
chen ,  wichtig ,  um  unser  System  wieder  nach  einer  Seite  hin  abzn- 
schliessen. 

Die  Natur  selbst  (Anm.  S.  213)  hat  uns  darauf  hingewiesen ,  von 
einer  Tonart  zur  andern ,  wie  auch  (S.  59)  von  einer  Harmonie  zur 
andern  in  stetiger  Verbindung  fortzugebu,  und  diese  Verbindung,  die- 
ser Zusammenhang  des  Zusammengehörigen,  erscheint  auch  als  nächste 
vemu'nftige  Federung  unsers  Geistes,  war'  ihm  selbst  jener  Natur- 
zusammenhang unbewusst.  Aber  unser  Geist  kann  sich  auch  von  dem 
Naturbande  loslösen,  die  nächsten,  ja  zuletzt  alle  Mittelglieder  des  Zu- 
sammenhangs verschweigen  und  verhüllen,  und  in  grossartigem  oder 
heiligem  Portschritte  das  Feme  und  Riiilegenste  erreichen.  Dem  ent- 
spreehen  dann  die  unzusammeuhängenden  Modulationen. 


Neunter  Abschuilt. 
Der  Orgelpnnbt« 

Wir  haben  nunmehr  eine  Masse  von  Harmonien  entwickelt  und 
die  Mögiichkeil  erkannt,  alle  beliebigen  Tonarten  mit  ihrer  gesammten 
Modulation  zu  einem  einzigen  einheitvoUen  Satze  zu  verbinden.  Ma- 
cben wir  von  dieser  Kraft  nur  einigermaassen  ausgedehnten  Gebnuieb, 
so  enlslehl  ein  Lebergewithl  der  Bewegungsmasse  gegen  die  beruhi- 
gende Ma.vse  des  Hauptions,  das  noch  weit  stärker  ist,  als  das  der  aus- 
gearbeiteten Tonleiter  (S.  54)  gegen  die  Tonika.  Danials  l'nnden  wir 
in  der  ersten  hnrmnnischen  Masse  Verstärkung  der  Tonika.  Jetzt  möch- 
ten wir  ähnliche  Verstärkung  für  den  Hauptton  linden. 
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Welcher  ist  deno  cigenüicb  der  Anbiig  nnd  IJrspniiig  aller  Be- 
wegung?—  Der  Donioantakkord;  wir  haben  dies  im  ^nzeii 
EDlwiekelnogsgange  gefunden,  und  S.  230  aasdrneklich  anerkannt. 

Die  Dominante  aber  trägt  nicht  Mos  den  Donrinantakkord die 
Nonen-  und  abgeldtelen  Seplimenakkorde;  sie  ist  auch  Gmndlon  des 
Dreiklangs,  den  wir  bald  als  eine  der  Harmonien  der  Haupttonarl,  bald 
[S.  83)  als  Ionischen  Akkord  der  Domtnantentonart  angesehn  haben; 
endlich  kann  die  Dominante  auch  Quinte  im  tonisehen  Dreiklange  des 
Havpttons,  also  Grundlage  eines  Qnarlseziakkordes  sein.  Wenig* 
stens  könnte  sie  also  folgende  Akkorde  tragen, 


als  llalleion  von  grosserer  Wichtigkeit.  —  Schon  eine  solche  An- 
sammlung von  Harmonien  würde  ungleich  gewichtigere  Rück- 
kehr in  den  Hauptton  ergeben,  diesen,  als  Scbluss  des  Gänsen,  nach 
einer  reichen  Modulaüon  io  fremden  Tönen ,  ungleich  wirksamer  und 
entscheidender  einrühren,  alsein  blosser  Dominanlakkord,  würde  der- 
selbe anch  noch  so  lange  gehalten.  —  Wir  müssen  aber  wdter. 

Der  Dominantakkurd  selbst  ist  ja  (S.  57]  nichts  als  ein  Ausfluss 
dec  Tonika ,  ruhend  auf  einem  Ton  ihrer  Harmonie.  Wir  haben  schon 
S.  75  gelernt,  diesen  Ursprung  in  Tönen  auszusprechen  und  den  Do- 
minanlakkord (damals  war  es  blos  die  zweite  harmonische  Masse  — 
der  noch  nicht  vollständig  erkannte  Dominantakkord)  zu  der  forlklin- 
genden Tonika  (wie  hier  bei  a) 

I^Tl    i  1  i 

2  * 

einzuführen.  Da  nun  jeder  Ton  ein»*  neue  Tonika  sein  kann,  so  dfirfen 
wir  auch  unsre  bisherige  Dominante  fin  rdur.also  G]  als  neue  Tonika 
betrachten  und  mit  ihrem  Dnininaiilakkordc  krönen;  mithin  zu  6' 
den  Akkord  d-ßs-n-i  iwie  oheii  zu  C  den  Akkord  g-h-d-f  ]  nehmen. 
So  ist  oben  bei  //  geschehn.  Hiermit  erst  ist  diese  Dominante  förmlich 
als  Tonika  eingesetzt ,  nnd  wir  verwenden  sie  in  dieser  und  ihrer  ur- 
sprünglichen Kigenschafl  (also  einmal  G  als  Tonika  von  ^dur,  dann 
G  als  Dominante  in  6'dur)  zu  folgender  Harmouiegeslalluog, 


842 
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Die  Moduiaiion  m  fnmdt  Timartm. 


oder  aiH  h  in  gedrängterer  Form  mittels  der  bekanolen  Septimen-  und 
Nonenfolgen  — 

•  •     «7    S7      6    «7    be    tje      t?7    57    «  T 

\  \  %  *     'l  *  '\  l  * 

's  2       3  9 

ZU  einem  noch  reichern  Inhegriffe  von  Harroouien,  in  dem  das  We- 
sentliche aller  Modulation  — 

der  Ionische  Dreiklang  als  Quarlscxlakkord, 

der  Dominanlakkord  des  Hauptlons ,  —  der  beiläufig  zum  grossen 

und  kleinen  Nonenakkord  wird,  — 
der  Dominanldreiklang  als  Harmonie  der  ilaupllonarl, 
derselbe  als  tonischer  Akkord  der  nächst  verwandten  Tonart,  als 
erstes  und  wichtigstes  Ziel  der  Ausweichung  und  dazu  mit  dem 
erfoderlichen  Doniinantakkord  —  und  sogar  einem  daraus  enl- 
standnen  Nonenakkord  —  ausgerüstet, 
zusammcngefasst  ist. 

Nun  lockt  aber,  wie  wir  schon  in  den  Konslruktionsordnungen 
gesehen  haben,  die  Dominante,  wenn  sie  zu  einer  Tonart  und  zu  einem 
Modulalionssilze  (S.  211)  wird,  wieder  ihre  Dominanten-Tonart  her- 
bei; und  wir  haben  eben  die  Dominante,  G,  als  neue  Tonart  betrach- 
tet. Folglich  bietet  sich  Aussicht  auf  deren  Dominante  dar. 


Und  so  werden  allmälig  immer  mehr  Akkorde  in  den  Wirbel  des  Do» 
minanl-Akkordes,  wie  Fluten  in  eine  unersSltliche  Charybdis,  einge- 
schlurft;  z,  B. 


und  ähnliche  hinab-  oder  hinaufgehende  Gänge,  in  denen  gleichsani  der 
ganze  Inhalt  der  Modulation  noch  einmal  in  Einer  Hand  zusammenge- 
fasst  und  in  die  tonische  Harmonie  des  Hauptlons  mächtig  bineingeftihrt 
wird*. 


*  Wie  ist  ia  No.  345  d«r  hkkwi  •^t-t-g  ta  erklären  T  —  Für  sieb  alleia 
pMtt  er  «ieiier  to  den  Halteton  ff^  der  i«  iim  eitlialf en  ist ;  es  kenn  also  nur  vea 

seiner  Stelle  in  der  obigen  Modulniion  dir  Kode  sciu. 

Wir  haben  den  erstea  Akkord  aiebl  als  Oreiklaog  der  OomiDanle  io  Cdnr, 
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Solche  Vei'keUuiig  der  llarmouieu  beissl 

Orgeipankl 

uod  ist  das  leiste  UDd  sUrksle  Mitlel,  eioen  modalaüoiisreiciieo  Sals 
entocbeidend ,  gewaltig ,  mit  voller  Sättigung  in  den  Haoptton  suräck- 
itnd  zum  SchlaMe  hioznfohreD^. 

Während  im  Orgelpunkte  die  Reite  der  Akkorde  in  den  Haoptlon 
zurOekxiebl,  dient  der  ausharrende  Bass  als  festes  und  dorch  die  Dauer 
immer  tiefer  einwirkendes  Bindemittel  für  die  von  ihm  getragenen  Ak- 
korde. So  zeigt  sich  der'Orgelpunkl  m  zwiefacher  Hinsicht  als  eine 
der  energischesten  Tongestaltungen :  dorch  die  fcstgcscblossene ,  auf 
ein  bestimmtes  Zkl  hinarbeitende  Akkordreihe  und  durch  den  Alles  zu- 
sammenhaltenden und  tragenden  Bass. 

Eben  desshalb  ist  er  nur  da  am  rechten  Orte,  wo  weitgefübrle, 
reiche  Modulation  ihn  als  Gegengewicht  herbeiruft ;  nur  da  wirkt  aoch 
der  festgehaltene  Bass  bekrilftigci\d,  zur  Sammlung  des  Gemiithes,  wie 
der  Tone. 

So  gut  nun  jede  Dominante  für  die  Tonart  ihres  Grundtons  Tonika 
werden  kann,  eben  so  kann  jede  Tonika  Dominante  werden ;  ja ,  wir 
wissen  (Anm,  S.  213),  dass  die  erste  harmonische  oder  tonisehe  Masse 
schon  hindeutet  auf  den  in  ihr  liegenden  Dominanlakkord.  Polglich 
kann  die  ganze  Orgelpunkt-Bnlwickeluug  auch  auf  der  Tonika  slatl- 
finden.  —  Vereinigt  man  zuletzt  die  Orgelpunkte  auf  Dominante  und 
Tonika: 


sondern  als  tuniseben  DreikUog  von  (»dor  aaFgefasst.  Nun  lag  din  Modulation  in 
die  Dominante  von  6 dar  (oaeb  1^)  oabe»  nod  data  wwitU'Hs-c^  eingerührt. 
Diaa  masate  siah  aaeb  d-JU^  oder  tf;/*-«  aaflSseo ;  as  gaacbiebt  letstarat,  aber  aber 

dem  liegenbleibenden  ^.  Fnlf;lirfi  —  Irin  uns  stall  des  Dreiklanf;s  d-f  a  der  No- 
nenakkord  von  6'dur,  ^-d-i'-a  >u\er  g-h-d-f-a ,  entgegen.  Es  ist  im  Wesentlichen 
die  in  !Vn.  :il2,  a  gP7.eif;ie  Modulation,  nur  da»s  wir  «latt  des  dortigen  venuindertco 
Dreiklangs  den  Noueuakkord  errasscn. 

b  Gen.  B. 

13  Die  BaBifferong  des  Orgelpunku  kann  niebt  anders  gesebebn,  als 
dareb  AaEeicbavag  aller  Intervalle  ,  die  über  dem  Baas  eraebelneo,  — - 

oder  weiiii^stens  so  virlcr,  dass  der  Akkord  iihrr  dem  niiüliallenden 
Baüse  hiuliui^lieh  bezeichnet  iat.  No.  341 — 313  fiodet^mao^ Beispiele 
solcher  Bezittcruog. 
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so  kann  dies  den  vollsten  uad  majefiläUflchslen  Scbluss  bilden ;  im  vor- 
stehenden  Beispiel  ist,  nach  so  reicher  Anwendung  der  Oberdominanle, 
zuletzt  noch  die  ÜDterdomiiuuitenbaroioiiie  zu  Hülfe  gerufen  worden. 

Diesen  Sinn  entsprechend  kann  aber  der  Orgelpunkt  mehr  oder 
weniger  ausführlich  auch  zu  Anfang  eines  Tonstücks  Anwendung  In- 
den, dem  reiche  Modulation  zugedacht  ist;  in  höchster  Erhabenheit 
ist  so  der  Anbng  der  Mattbäiscben  Passion  von  Seb.  Bach  auf  einen 
Orgelpunkt  gebaut.  ^  In  einer  andern  Bedeutung,  mit  dem  Drsng 
leidenschafUichen ,  scbmerzlichen  Pestballens ,  setzt  das  Allegro  von 
Beethoven*s  Sonate  patbetiqur  und  von  Mozajl's  Doo  Juan- 
Ouvertüre  in  orgelpunktähnlicber  Weise  ein.  Auch  das  Allegro  von 
Beethoven^s  Ouvertüre  zu  Leonore  beginnt  mit  einem  32  Takte 
langen  Orgelpunkt,  über  dem  sich  die  erhabene  Melodie  geballeii  und 
kühn  wie  ein  Adler  zur  liebten  Höhe  emporschwingt. 

Je  reicher  und  mächtiger  aber  diese  Gestaltung  ist,  desto  trübseliger 
nimmt  sie  sich  aus,  wenn  sie  ohne  würdigen  Ankss,  oder  als  sitebende 
Manier,  oder  in  sich  selbst  ärmlich  entfaltet ,  erscheint.  Dann  bt  sie, 
im  besten  Fall,  unnützer  Schwulst  von  Tönen ;  dann  auch  wirkt  der 
ohne  tiefern  Grund  liegenbleibende  Bass  träge  und  faul.  In  dieser 
Weise  hören  wir  ihn  besonders  in  französischen  Opemouvertüren  und 
ähnlichen  Erzengnissen  viele  Takte  durch  summen ,  oder  in  rhythmi- 
schen Schlägen  sich  dem  widerwilligen  Ohr  einbläuen ,  ohne  dass  die 
lange  dünne  Vorbereitung  irgend  eine  Folge  hätte,  die  der  Mühe  lohnte; 
es  ist  viel  mehr  stumpfes,  bewusstloses  Fortbrnlen,  als  lebendig  gel- 
lende Tonentfaltung  zu  nennen  *. 

Setzen  wir  nun  Zweck  und  Ursprung  des^  Orgelpunkts  bei  Seite 
und  halten  uns  blos  an  seinen  Inhalt;  so  erscheint  dieser  als  zwie- 
facher ;  auf  der  einen  Seite  ist  es  d  i  e  R  e  i  h  e  der  sich  an^  nnd  nach- 
einander entwickelnden  Akkorde;  auf  der  andern  der  für  sich  be- 
stehende Halteton,  der  bald  Bestandtheil  der  Akkorde  ist,  bald 
nicht.  Da  er  für  sich  allein  eine  besondre  eintönige  Stimme  abgiebt,  so 


*  Die  iillPii  Tanzwfispn  unter  dein  Namen  Musette  ;Seb.  Bach  hat  ein  Paar 
liebliche  ge>chriebeii,,  eine  Erinoeraog  ao  die  Weise  des  Dudelsacks,  beruhen  eben- 
falls «of  der  Fomi  des  Orgelpuokts.  sie  sprechen  darin  ihren  lässlieheo,  phleg- 
naliseh^trannerisehen  Sinn  aas. 
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köoMn  wir  ihn  auch  heliebig  durch  Oklaven  verdoppeln,  ohne 
RirUehl  anf  das  Gewebe  der  andern  Stimmen. 


Alle  diese  Oktaven  gehören  nicht  zur  Hamionir  Her  Akkorde, 
sond<Tn  sind  blos  V'^erdopplung  des  l'r^rundtons,  und  erheben  des- 
sen Macht  gegen  den  andringenden  Harnioniestrom  nur  nn(  h  gewaltiger: 
Die  Tonika  herrscht  ruhig  über  die  ganze  Erregung. 

Und  80  rechtfertigt  sieb  auch  die  Umkehrung  des  Orgelpunk- 
tes, w  enn  nämlich  der  Urgmndton  im  Basa  aufgegeben  und  in  eine 
MittelaUmme, 

oder  in  die  Oberstimme 


geselEt  wird. 

In  allen  Formen ,  obwohl  nicht  leicht  in  so  reicher  Ausdehnung, 
wie  in  den  letstern  Beispiden,  kann  der  Orgelpunkt  auch  im  Laufe  der 
Komposition  vielfiiehe  Anwendung  finden ,  und  dann  kann  jeder  andre 
Tbtt  an  der  Stelle  der  Tonika  oder  Dominante,  oder'  vielmehr  als  eine 
solche,  Heltelon  des  Orgelpunkts  werden.  Dergleichen  Anwendungen 
finden  sieh  häufig,  wo  eine  Stimme  gleichsam  sinnig  wellen  soll ,  wlh* 
rend  die  andern  dahin  wallen,  — 


oder  wo  eine  Stimme  gegen  das  Andringen  der  andern  hart  ankSmpll, 
wie  hier  bei  a  (aus  Beetboven^s  Cmoli- Symphonie]  (S.Nn. 351  folg. S.) 
und  bei  If  aus  dessen  rmoll-Sonate  (Op.  III).  Beilänfig  sehn  wir  bei 
e  im  zweiten  und  dritten  Takte  den  nach ß$^a~c-es  zn  erwartenden 
Akkord  g-h-d  nicht  sogleich,  sondern  erst  nach  einer  Pause  eintreten. 
Dergleichen  Pausen  sind  nichts,  als  stumme  Verlängerung  des 
vorigen  Akkordes,  —  oder  man  mag  sie,  da  sich  schon  der  Grundton 
dea  folgenden  Akkordes  vernehmen  iSsst,  einen  noch  leeren  fär  den- 
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s<  li>en  beslimmlen  Raum  nennen.  In  beiden  Deutungen  hccinlrärh- 
lif^en  sie,  wie  wir  sehn,  den  ordnungsmässigen  Fortschrill  des  erslen 
Akkordes  nicht;  sie  enl/ichn,  verbergen  ihn  uns  nur  einen  Au};en- 
biic  k,  und  scharfen  dadurcii  das  Verlangeo,  oder  den  Drang  des  Akkor- 
des nach  Lösung  und  Frieden**. 


Zehnter  Abschnitl. 
Sehlussbetraohtungen. 

Die  Entfaltung  der  Harmonie. 

Wir  stehen  jetil  wieder  ao  einer  wiehtigen  Scheide  $  ein  wich- 
tiger ttud  fiberaus  reicher  Tbeil  der  Tonentwickelang  liegt  vor  ans  an 
klarer  Uebersehanung  und  sicherer  Handbabong. 

Die  beiden  Tongeschleebte  nnd  ihre  Tonleilem  sind  melodisch  nnd 
harmonisch  festgestellt. 

Die  Melodie  ist  anf  diatonischer  nnd  harmonischer  Grundlage  mit 
Hälfe  des  Rhythmus  und  der  ersten  Grundsätze  musikalischer  Konstruk- 
tion zur  Eutfoltung  gekommen. 

Die  Grundformen  musikalischer  Konstruktion  und  einige  weitere 
Folgerungen  sind  angewiesen. 

Bei  Weitem  das  Reichste  und  Wichtigste  aber  ist  die  Entfaltung 
der  Akkorde,  so  weit  sie  anf  harmonischem  Wege,  durch  den  Terzen- 


*  £9  sind  hier  absichtlich  Verdopplungen  aas  der  Partitur  aurgenommen ,  am  ' 
die  Sehirf«  d«a  ZviammenlregeM  tDiehanlieb  sa  aneheD ,  dia  abrigeni  durch  die 
VerscbiedeobeiC  des  Rliogs  and  Renkten  der  loetranente  wieder  gemildert  wird. 
Hiena  der  Anbeag  0. 
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bau  selbsi  enlslebn,  oder  durch  Alriliiderung  der  dadurch  gcfuodaeo 
Siulcii,  die  wiederum  in  der  ModalatioD  ihreo  Grund  haben.  —  Diese 
Eailaliuii-  der  Harmonie  xog  die  Modulation  in  fremde  Tonarten  nach 
sich.  Bi'ide  zusammen  beschäftigten  uns  so  ganz,  dass  das  melodische 
t:iemeiii,  die  Stimmruhrung,  sieh  ihnen  unterordnen  und  die  weitere 
Eiiiraltung  der  Rbylbroik  uad  Hop^tryktion  jniHiekgeselst  werden 
mussle. 

Erwägen  wir  dud,  was  wir  in  dieser  rastlosen  und  griinxenlosen 
Entwickeluiig  erlangt  haben. 

Mit  dem  anschwellenden  Reicbilium  sind  uns  zaMlose  Mittel  und 
Wege  zu  den  mannigfachsten  Zwecken  erdffnel.  Wir  können  Niehls 
von  Allem  entbehren.  Aber  die  Urkrafl  der  ersten  Bildungen, 
—  der  besondre  Sinn  und  Werlh  jedes  rröbern  Gebildes  besteht  fort. 

Keine  aller  spätem  Harmonien  reicht  in  Klarheit,  Würde,  cinge- 
borner  milder  Kraft  an  den  Urakkord,  an  jene  erste  Harmonie, 

-e- 

wrlchc  die  Mutier  aller  übrigen,  und  nach  Lage  der  Töne  und  Vcrhäll- 
niss  der  Verdopplungen  ihr  Musler  ist. 

Wir  ballen  sie  aus  den  Händen  der  Natur  rnipfangen;  sie  war 
der  harmonische  Grundbegriff  des  ersten  Tourcichs,  des  Durge- 
sch  1  ech  ts. 

Ihr  bestimmendes  Intervall,  die  helle,  sichere  grosse  Terz,  wurde 
verringert,  zur  kleinen  Terz  erniedrigt,  gelrübt ;  —  und  in  geniiiidorler 
Kraft,  getrübt  in  der  ursprünglichen  Nalurheiterkeil,  stand  der  kleine 
Drei  klang,  der  harmonische  Grundbegriff  desMollgescbiechts, 
vor  uns.  — 

Kein  späterer  Akkord  spricht  zugleich  so  bestimmt  und  mild  das 
Verlangen  nach  der  Ruhe  des  Anfangs  aus,  als  der  Dominant- 
akkord, mit  dessen  Austritt  aus  der  Hube  des  ersten  Dreiklaugs  die 
Bewegung  in  die  Harmonie  gerufen  wurde,  die  auch  nicht  anders,  als 
durch  ihn  wieder  zur  Ruiie  eingeht. 

In  den  ersten  Non  en  ak  kord  e  n  war  eben  nichts,  als  ein 
überquellender  Dorainantakkord  waltend.  Was  an  Tonfülle,  an 
Steigerung  des  Verlangens,  auch  an  Beslimnilheil  des  Tougeschlechts 
gewonnen  worden  zu  schärferm ,  ja  übers  chwänglichem  Aus- 
drucke, wird  uns  vieirältig  willkommen  sein,  ist  aber  auf  Kosten  der 
Milde,  der  Klarheit  und  leichten  Beweglichkeit  erlangt.  —  Wiederum 
erscheint  der  kleine  ISonenakkord  als  das  Getrübte  des  grossen, 
wie  der  kleine  Dreiklang  gegen  den  grossen ,  (»der  Moll  gegen  Dur. 
Aber  auch  die  Nonenakkorde,  wie  die  ihnen  vorhergehenden,  sind 
unmiltelbare  Harmonien,  sie  ruhen  insgesamml auf  ihrem  eigucu  ' 
Grundtoue. 
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Seh  wankender  und  in  sieh  unsicherer  erscheinen  die  ahgelei* 
teten  Akkorde»  die  nun  schon  des  eigenttichen  Grundtons  entheh- 
ren; um  so  sprechender  tritt  «her  auch  in  ihnen  der  Ausdruck  der 
Nooen  und  der  Septime  hervor.  Von  hier  ah  in  die  umgebildeten 
Septimen-  und  Nonenakkorde  entfernen  wir  uns  immer  wei- 
ter von  der  Klarheit  und  Sicherheit  der  ersten  Natarbildungen.  Die 
umgebildeten  Akkorde  sind  zum  Theil  so  fremdartig,  dass  man  sie  nur 
im  Zivammenbang  der  Gänge,  wo  sie  entstanden,  klar  zu  ftissen  und 
einsufSbren  sich  getraut. 

Wenden  wir  unsre  Betrachtung  auf  die  Modulation  in  fremde  Ton- 
arien, 80  ist  gewiss,  dass  durch  dieselbe  unsre  Bewegungsmitlel  uner- 
messlioh  vermehrt  und  gesteigert,  nur  dadurch  Uchte,  klar  gesonderte 
Räume  für  grössere  Konstruktionen  gewonnen  sind.  Aber 
damit  sind  wir  herausgetreten  aus  dem  sieber  und  fest  gesohlossenen 
Kreise  der  einen  Tonart,  und  je  mehr  wir  uns  von  ihm  entfernen,  desto 
weiter  gehen  wir  von  der  Etnheit  und  Ruhe  der  einheimischen,  in  einer 
einzigen  Tonart  weilenden  Modulation  hinweg. 

Immer  wird  in  dieser  einheimischen  Modulalion  die  sicherste, 
ruhigste  Haltung ,  in  den  nächsten  Ausweichungen  (Dominante,  Unter- 
dominante,  Parallele)  der  einfachste,  klarste»  verbundenste  Fortschritt, 
in  entferntem  Modulationen  ein  des  sichern  Zusammenhangs  kühn  sich 
entschlageuder  Schwung  oder  Sprung,  in  gehäuften  Modulationen  Be- 
weglichkeit und  rastloser  Trieb ,  in  ungeordnet  hin  und  her  führenden 
Ünsläthcii  bis  zur  Unordnung  und  Verwirrung»  in  wohl  geordneten  be- 
stimmter £inher8chritt,  feste  Entwickelung  ausgesprochen  sein.  Ja, 
wir  werden  geheimere  Beziehungen  auf  entlegene  Tonarten  gewahren, 
die  uns  in  gewissen  Fällen  eher  auf  diese ,  ab  auf  die  nächstliegenden 
fSbreo »  die  aber  nicht  hier,  sondern  anderswo  zur  Sprache  kommen. 
Jetzt  ist  unsre  Aufgabe :  uns  all*  dieser  Bewegungen  zu  bemeisteni,  um 
sie  da,  wo  es  künnig  recht  erscheinen  wird,  anzuwenden. 

Merkenswertb  ist,  dass  wir  bei  dem  Eintritt  in  die  Harmonik 
durch  die  Masse  des  Neuen  und  die  Arbeit  an  ihrer  Bewältigung  von 
der  Melodik  eine  Zeit  lang  ganz  abgezogen  wurden,  —  wenn  wir  die 
beiläufigen  Uebungen  in  harmonischer  Figuralion  nicht  allzuhoch  an- 
schlagen wollen,  — allmälig  aber  (besonders seil  der  rünflen  Abthei- 
lung) wieder  nach  ihr  hinüberblicken  niusstcn  und  kürzlich  (im  sieben- 
ten und  achten  Abschnitte)  das  Melodi('|iriiizi()  eingreifen  sahen  in  die 
Harmonik.  Dies  deutet  auf  inuigere  Verschmelzung  beider  Prinzipe 
hin,  die  wir  in  den  folgenden  Abtbeilungen  zu  gewärtigen  haben*. 


*  Biem  der  Anbang  P. 
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Erster  Abscbnitt. 
Die  Vo^rbalte  von  oben. 

So  reich  sich  auch  in  Hinsicht  auf  Harojouir  unsere  Sätze  ausge- 
bildet  haben,  so  waltet  in  ihnen  doch  i  nnere  Einförmigkeit,  in- 
sofern wir  gar  nicht  aus  den  Akkorden  herauskommen,  und  im  Grund' 
ein  Akkord  wie  der  andre  —  lerzenweise  —  gcslallel  ist.  Jeder  Ton 
der  Melodie  gehört  zu  einem  solchen  Akkorde,  jeder  Akkord  steht  wie 
eine  Säule  für  sich  abgerundet  und  abgeschlossen  da.  Eine  Folge  davon 
ist  fS.  113),  dass  wir  jede  freiere  und  lebhaftere  Rhylhmisirung  einge- 
biissl  haben,  die  unsre  ersten  Kompositionen  (die  ein-  und  zweistimmi- 
gen] beseelte;  denn  auch  die  rhythmische  und  harmonische  Figiiralion 
ist  an  den  jedesmaligen  Akkord  gebunden.  So  ist  eine  Stimme  an  die 
andre  gefesselt;  wenn  eine  ia  einen  neuen  Akkord  schreitet,  müssen 
alle  andern  milgehn. 

Es  ist  klar,  dass  wir  ans  diesem  Missstand,  aus  dieser  Verfan- 
genheitin  dem  Akkord wesen  nicht  durch  Erfindung  neuer  Ak- 
korde befreit  werden,  die  ja  wieder  terzenweise  gebaut  sein  würden. 
Wir  müssen  vielmehr  das  Harmoniewesen  von  seiner  andern 
Seile  (S.82)  ansehen:  als  Verbindung  mehrerer  gleichzeitiger  Stim- 
men. Von  diesem  Gesichtspunkt'  aus  finden  wir  also  den  gerügten 
Uebelsland  darin : 

dass  alle  Stimmen  stets  von  einem  Akkorde  zum  andern 
gleichzeitig  mit  einander  fortgehn. 

In  diesem  Satze  z.  B. 


353 


r 


r 


sehrdlen,  sobald  das  erste  g  der  Oberslimnie  nach  /  gehl,  alle  übrigeo 
Töne  des  ersten  Akkordes  ebeoialls  io  die  Töne  des  folgenden  ^lü^ordes, 
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und  so  bis  zum  Schlüsse  fort ,  so  dass  wir  eben  desshalb  eine  abge- 
schlossene Tci  znnsäule  hiuler  der  andern,  einen  Akkord  nach  dem  an- 
dern vor  uns  haben. 

Jelzl  soll  (las  Eiilgegcngesclzlc  gcscholiii ;  die  verschiedenen  Sliin- 
men  sollen  nicht  gleichzeili};  mit  einander  forlgehn ;  irj^end 
Hne  Stimme  —  z.  B.  die  Oberstimme  —  soll  nicht  mit  den  andern 
Stimmeu  forl^chreilcn,  Hier  — 


ist  die  AkLordfolge  im  Wesentlicbeii  dieselbe  {;ebliebeo{  der  enie, 
dritle  uod  fünfte  Akkord  sind  ganz  unverSadert,  die  drei  Untersümnen 
sind  es  ebenfalls.  WSbrend  aber  diese  drei  Slimmen  vom  ersten 
Akkorde  snm  zweiten  fortschreiten ,  weilt  die  Oberstimme  noch  auf 
dem  Tone  des  ersten  Akkordes,  aur^.  Dieses^ ist  nicht  zum  zweiten 
Akkorde  gehörig,  es  ist  gegen  ihn  in  Widersprach,  moss  daher 
avch  endlich  vor  ihm  zurtickweieben  ond  dem  rechten  Akkordton, 
Platz  machen  \  dadurch  ist  der  Widersprach  beseitigt  oder ,  nach  der 
Ranstsprache,  aufgelöst.  Ja,  wir  würden  gar  nicht  auf  den  wider- 
sprechenden Ton  gekommen  sein,  wir  hätten  ihn  nicht  einführen  dür- 
fen, wir'  er  uns  nicht  als  Ueberbleihsel  aus  dem  ersten  Akkord  erklär- 
lich und  daram  in  seinem  jWiderstreit  gegen  den  andern  Akkord 
erträglich.  Sein  Vorhandensein  im  ersten  Akkorde  hat  ihn  uns  bekannt 
gemacht  und  dadurch  uns  vorbereitet,  ihn  im  andern  noch  zu  ünden. 
•—  Dasselbe  gilt  von  e  im  AJdLorde  g^h-f  oder  g-h^d-f. 

Ein  solcher  Ton,  der  aus  dem  einen  Akkord  in  den  andern,  zu 
dem  er  nicht  gehört,  hinüberrankt,  heisst 

Vorhalt» 

denn  er  muss  (nach  der  gemeinen  Sprachweise)  länger  vorhalten, 
als  sein  Akkord  von  Haus*  ans  mit  sich  bringt. 

Hiermit  sind  alle  Verhältnisse  klar,  unter  denen  ein  Vorhalt ,  der 
Natur  der  Sache  nach,  statthaft  ist. 

Erstens  muss  er  vorbereitet  sein;  das  heisst:  der  zum  Vor- 
halt bestimmte  Ton  muss  schon  im  vorhergehenden  Akkord ,  und  zwar 
in  der  nämlichen  Stimme,  vorhanden  gewesen  sein;  denn  er  ist 
eben  ein  länger  festgehaltener  Ton. 

Zwei  tens  muss  er  aufgelöst  werden ;  das  heisst:  der  Wider- 
spruch zwischen  ihm  und  dem  Akkorde  muss  sich  lösen,  die  vorhallende 

*  Vielleieht  verdieal«  der  säddealicbe  Name  »An Tb  all«  vor  den  ablieber 

pcw  nniiKMi  obipen  den  Vorrnp.  Noch  eine  Honennang,  »Verzögern ng«  oder  »Relar- 
daiion»,  sei  ebcofalU  oicbt  verscbwle^eo ;  die  geläu6gste,  bcftoodersio  ocaererZeU, 
ist  Vorball. 
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Stinme  mius  endlich  noeh  in  den  eigenlU«h  ihr  snkonnenden  Akkord- 
ton  eingehn. 

Gleichwohl  wird  noch  immer  ein  Widersprach  zwischen  Vorhalt 
and  Akkord  forlbestehn;  trotz  Vorbereitong  und  Anflctoong  werden  wir 
statt  des  Akkordtons  einen  fremden,  z.  B.  statt/* nnd  dim  obigen 
Palle,  g  ond  e  vernehmen.  Der  Widersprach  findet  also,  genauer  an- 
gesebn,  zwischen  dem  Vorhaltton  und  dem  durch  ihn  zn- 
riickgehalienen  Intervall  des  Akkordes  statt  Umihn daher 
nicht  zn  schroff  hcrauszaslellen,  ist 

dr  i  itens  rathsam,  nicht  den  Vorhalt  und  das  durch  ihn  zurück- 
zuhaltende Intervall  zugleich  einzuführen.  Wollten  wir  z.  B.  den 
ohigen  Satz  so  darstollen : 


so  würde  im  zweiten  Akkord  in  der  vierlni  Sliniine  die  Oktave  des 
Grnndlons  vorgehalten  (durch  einen  Vorhall  zurückgehallen),  wah- 
rend dasselbe  Intervall  zugleich  mit  dem  Vorhalt  in  der  üherslinime 
aufträte ;  so  nähme  ferner  im  vierten  Akkorde  die  Oberslimme  die 
Quinte  des  Grundtons  (//),  während  die  vierte  Stimme  dazu  <l<'u  V^ir- 
hait  e  vernehmen  liesse.  Noch  greller  würde  der  \\'i(lf'i  Spruch  der 
nicht  zusammengehörigen  Töne,  wenn  man  sie  neheu  ciuuuder 

legte.  —  Man  bemerke,  dass  hier  Grund  ton  und  Oktave  des  Ak- 
kordes unterschieden  werden ;  die  Oktave  kann ,  wie  No.  354  zeigt, 
vorgehalten  werden,  unbeschadet  des  gleichzeitigen  Eintrittes  des 
Grondtons. 

Wo  können  nun  Vorhalle  angewendet  werden?  —  ü  eher  all, 
wo  die  obigen  Bedingungen  erfüllbar  sind ;  anter  Beobachtung  dieser 
Bedingungen: 

V  in  jeder  Stimme, 

2.  zu  jedem  Akkorde, 

3.  für  jeden  Ton  eines  Akkordes.^ 

Unser  obiger  Versuch  (No.  354)  leitet  auf  ei  ne  Art  von  Vorhalten, 
die  wir 

Vorhalte  von  oben 
nennen»  der  Vorhaltton  ist  dn  solcher,  welcher  eine  Stufe  hinab- 
steigen musB  zur  Auflösung  in  den  Akkordton.  Folglich  kann  jeder 
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Aickordioa,  der«j«e  Stsfefitna^steigt,  zo«iiieiii  solchen 
Vorhalte  henatzt  werden« 

Versoehea  wir  dies  an  der  hinahtleigendeo,  meist  naoh  der  ersten 
Weise  harndaisirten  Tonleiter,  ond  zwar  mem  an  der  Oberalimine. 


SR? 


p|2 
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Die  Oktave  im  ersten  Akkorde  gebt  eine  Slufe  abwärts  in  den  Ton  der 
Oberstimme  im  zweiten  Akkorde,  g  nach  y?jr;  folglich  kann  Vorhall 
werden,  ist  durch  sein  Vorhandeusein  im  ersten  Akkorde  vorbereiiel 
und  löst  sich  im  zweiten  Akkord  in  fis  auf,  also  in  die  Terz  des  Akkor- 
des, die  ausserdem  nicht  vorhanden  ist.  In  gleicher  Weise  sind  alle 
iulgeiiden  Vorhalte  eingeführt;  das  erstemal  ist  die  Terz,  dann  die 
Oktave,  dann  die  Quinte  vorgehalten. 

Hier  lolgen  die  in  allen  Stimmen  möglichen  Vorhalte  vereinigt. 
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Der  Bass  konnte  nirgends  Vorhalt  werden,  weil  er  nirgends  stufenweis' 
abwärts  geht ;  so  ueb  der  Alt  niebt  zam  nebenten  Takte ,  weil  er  bis 
dabin  entweder  stehen  bleibt,  oder  zwei  Stufen  abwSrts  geht. 

Wir  bemerken  hier  Harmoniegestallongen,  die  ans  den  Vorhalten 
erwachsen  sind,  und  gleiehwohl  frflhem  Akkordbildungen  gleichen.  So 
entsteht  im  zweiten  and  siebenten  Takte dureb  die  Vorhalte  ein  Quarlsezt- 
akkord,  während  eigentHeh  eine  ganz  andre  Harmonie,  der  Dreiklang 
ond  Septimenakkord  anf  tf,  beabsichtigt  ist.  Ob  man  dergleichen  Ton* 
gebilde  filr  Vorhalle  oder  eigne  Akkorde  halte,  —  ob  man  z.  B.  sage : 
der  zweite  der  obigen  Takle  enthalte  erst  einen  Quartsextafckord ,  dam 
einen  DreiUang,  oder:  er  enthalte  blos  den  Dreiklang,  vorgehalten  in 
Terz  ond  Quinte  durch  Quart'  und  Sexte  —  das  kan«  ans  gleichgültig 
sein;  genug,  wir  wissen  diese  Gestalten,  wie  man  sie  auch  nenne, 
herrorzarafen.  Andre  VorhaltsgestaHen  sehn  bekannten  Akkorden 
gleich,  sind  aber  noch  ihrer  Behandtnng  ron  ihnen  veraehseden. 
So  könnte  man  oben  im  fünften  Takte  die  erste  Notenlage  für  einen  an* 
▼oUflländigen  Nonenakkord  c-e-^-A  (6) -if  halten.  Allein  dann  miissle 
sie  nach  /hi-c  schreiten,  statt  dass  sie  sieb  hier  fiber  liegen- 
bleibendem Bass  in  e-e^g  aofldst.  —  Aneh  hier  kann  die  zwieboke 
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AiulegBOg  mcht  irre  machen,  sie  ist  vielmehr  günstig;  denn  es  hängt 
nun  von  uns  ab,  eine  solehe  mebrieiitige  Gestalt  aacb  mehrseitig  zo 
behandeln ,  z.  B.  das  obige  c-§~g^  entweder  io  e-e~g-e  autzaldseo, 
oder  nach /-<z-c  zu  führen. 

Die  Einföhning  der  Vorbalte  hatte  bisher  keine  Schwierigkeit; 
deiiD  alle  Stimmen  gebii  abwärts,  eignen  sich  also  vieiialUg  zur  Vor- 
bereitang  und  Auflösung  der  Vorbalte.  Wie  aber  iat  es  bei  aafeteigen- 
den  Toofolgeo?  —  Hier  z.  B. 


aeheint  kein  Vorhalt  von  oben  mögÜcb,  da  die  Stammen  nicht  von  oben 
kommen.  — 

Betrachten  wir,  ohne  den  Stiramgang  zn  beachten,  den  Inhalt  der 
Akkorde,  so  waren  Vorbalte  wohl  möglich.  Im  zweiten  Akkorde  liegt 
im  Alte  A,  das  durch  e  vorgehalten  werden  konnte;  dieses  e  Gndet  sieb 
auch  im  vorhergehenden  ersten  Akkorde,  —  onr  nieht  im  Alt,  sondern 
in  einer  andern  Stimme,  im  Diskant,  und  der  Diskant  geht  nach  </,  nicht 
nach  A.  Ebenso  könnte  das  c  des  Alts  im  dritten  Akkorde  durch  vor- 
gehalten werden,  und  d  findet  sich  allerdings  im  vorhergehenden  zwei- 
ten Akkorde.  Aber  es  gehört  daselbst  nicht  dem  Alt ,  sondern  wieder 
dem  Diskant  an,  und  diese  Stimme  gebt  wieder  nicht  von  d  nach  c, 
sondern  von  d  nach  «. 

Hier  helfen  wir  uns,  wie  schon  sonst  (No.  97],  wenn  eine  Stimme 


i  Gen.  B.  Was  die  Bexifferoog  voa  Vorbaiteo  betrifft,  so  ist  es  Regel : 

14  alle  Vorballe,  die  die  Gesitit  voo  Akktrdeo  aiMhiiea,  se  t«  besif- 

fern,  wie  die  Akkorde  selbst,  die  sie  bildei, 

15  alle  andern  durcii  Aogalte  des  VorbalttODt  vom  reloeo  Akkorde  zu 

untersclieiden. 
Der  Stit  No.  357  müsste  also  so  — 
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beziffert  werden  Die  4  Takt  2  und  6  deutet  keinen  reinen  Akkur  d  .m  ;  durch  die 
folgende  3  wird  vollends  klar,  dass  jene  Ziffer  nur  auf  einen  Vorhalt  hinweisen 
kaao ;  die  Takt  2  zugerdgte  BeieiehnaDg  »S  —«  ist  also  überflSssig. 

Die  8  biater  9,  die  %  biater  6  seigea,  dass  Nene  aod  Sexte  aar  Vorhalle  der 
Oktave  aod  Qoiate  aiad»  No,  358  t^rde  demaaeb  so 


300 


m 


6  5 
4  U 


i«;:^  


9  9 
5  - 
4  3 


e  6 


9  S 


6  5 
4  3 


8  7 
0  5 
4  3 


9  8 
5  - 
4  3 


ttt  beziffern  sein.  Aacb  hier  kannte  Takt  3  ond  8  die  Boieieboung  *  5  ^  erspart 
werden. 
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einen  andern  Ton  haben  sollte,  als  den  ihr  zoerst  sngefiiUenen :  wir 
theilen  ihr  beide  Töne  nach  einander  zu,  geben  daher  derswei- 
ten  Süflune  erst  ihr  ^  and  führen  sie  dann  hinauf  in  den  schon  von 
der  ersten  Stimme  beselzten  Ton  c.  Nun  haben  zwei  Stimmen  v ;  die 
eine  gebt  mit  ihrem  c  nach  f/,  die  andre  macht  mit  ihrem  c  einen  Vor- 
halt, der  sich  nach  k  auflöst.  Führen  wir  nun  abermals  dieses  h  nach 
d  hinauf  (beide  Noten  werden  also  Viertel,  weil  das  erale  c  schon  eine 
Halbe  war),  so  haben  wieder  zwei  Stimmen  d,  deren  eine  damit  nach 
c  gehl,  während  die  andre  d  als  Vorhalt  festhält  und  dann  nach  c  auf- 
löst. Hier-- 


3 
4 


sehn  wir  bei  a  beides  ansgefahrt.  In  »weiten  Takte  nimmt  der  Vor- 
halt e  aus  dem  ersten  Akkorde  die  Hallte  des  Taktes  für  sich,  und  iSsst 
dem  Akkordton  h  die  andre  Hälfte,  diese  mnss  nochmals  getheilt  wer- 
den, um  dam  w  Vorbereitung  des  andern  Vorhaltes  nöthigen  d  Raum 
za  lassen.  Dass  auch  jede  andre  Rhythmisimng  der  Vorhaltstimme, 
z.  B.  die  bei  ^,  statlbafi  ist,  versteht  sich  von  selbst.  Debrigens  haben 
wir  oben  der  ersten  Stimme  nur  desswegen  eine  besondere  Zeile  ge- 
geben, um  ihren  Gang  und  den  der  zweiten  Stimme  deutlich  vor  Augen 
zu  stellen. 

In  dieser  Weise  folgt  nun  hier  die  aufiiteigende  Tonleiter,  nach 
erster  Weise  barmonisirt,  mit  ihren  Vorbalten. 


Nur  der  Alt,  wie  wir  sehen,  war  geeignet,  in  dieser  Akkordfolge 
Vorhalte  zu  bilden.  Hätten  wir  uns  im  dritten  Takt  erlauben  wollen, 
den  Dreiklang  in  einen  Dominantakkord  zu  verwandeln,  so  würde  der 
Tenor  Gelegenheit  zu  einem  Vorhalte  gehabt  haben,  — 


i 
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and  daim  wäre  der  Gang  der  Vorhalte  nicht  im  folgenden  Takt  in 
Stocken  geratben.  In  den  drei  letzten  Takten  giebt  der  Tenor  fbeor«Ib 
Anlass  sn  Vorbalten,  vor  der  Terz  h  und  der  Oktave  e  nSoilich;  allein 
beide  Intervalle  sind  schon  in  der  Oberstimme  enthalten,  können  also 
(S.  269)  nicht  zugleich  vorgehalten  werden. 

Was  haben  wir  nnn  in  den  Vorhallen  gewonnen?  —  Vo  r  All  e m 
mancherlei  harmonische  Gestaltungen,  die  wir  bis  jetzt  noch  nicht  be- 
sessen ^. 

Wichtiger  ist  die  jetzt  wenigstens  begonnene  Befreinng  von 
dem  unablässigen  Terzenbau  der  Akkorde  und  von  der  Nothwendigkeit, 
jeden  Ton  der  Melodie  als  Theil  eines  solchen  Terzenbaues  zu  be- 
hnndeln ,  wodurch  wir  so  lange  (S.  267)  von  jeder  freiem  Rhythmisi- 
ruug  zurückgehalten  wurden.  Wir  haben  jetzt,  obwohl  noch  ziemlich 
gezwungen,  die  Möglichkeit  erlaugt,  einen  Ton  der  Melodie  einiger- 
maassen  unabhängig  von  dem  ihn  begleitenden  Akkorde  zu  er- 
halten. 

Hi  e  rmi  t  ist  auch  sogleich  eine  Beweglichkeit  in  die  Vorbaltslimme 
gekommen,  die  unsjlaiige  nicht  mehr  zu  Gebote  stand ;  mau  vergleiche 
darüber  nur  den  Alt  des  vorigen  Beispieb  mit  frohem  Stimmgebilden. 
Und  diese  Beweglichkeit  ist  eine  weit  gehiltreichere,  als  das  blosse 
Herumbhren  der  harmonischen  Piguration  (S.  60)  in  den  Akkordtöneu. 

Zugleich  sehen  wir  mittels  der  Vorhalte  unsre  Stimmen  eigen- 
thumlicher  und  unterscheidbarer  ausgebildet ;  nicht  blos  durch  fliessen- 
dern  diatonischen  Gang  und  elgenthümliche  Bewegung ,  sondern  auch 
durch  den  Widerspruch  der  Vorhalttöne  gegen  die  Akkordtöne  der 
übrigen  Stimmen ,  wodurch  sich  eine  Stimme  von  der  andern 
entschieden  lossagt.  Hiermit  ist  die  Losung  gegeben,  uns  von 
dem  todten  Akkordwesen  zurück  zu  dem  lebendigenStimm- 
wesen  zu  wenden.  Denn  das  Leben  des  Tonreichs  ist  sei- 
ner Natur  nach  melodisch,  Tonfolge;  selbst  die  Urharmo- 
nle  der  mitklingenden  Töne  erscheint  in  melodischer  Form:  erst 


k  GoD.  B.  Di«  Besiffeniiig  voo  Mo.  würde  nach  der  Aomerkuag  i 
(S.  271)  so 

4asS  439S7  4t 

n  aetWD  aeio,  oder  —  nock  deotlieker  —  iDden  man  auch  die  Vurkereitnogsioter- 
vali«  beanekaete,  — 

S       48S       »SS  4S!»»S       T  48 

5  5 

8  3 

ndfc  (rar,  wie  hier  im  niofteii  oad  seekatea  Takte,  deu  Gaog  jeder  Slinme  io  Zif- 

ft^ro  aiMlü'ut»>t»'. 

M«r&,  Kouip.-L.  I.  7.  AuO. 
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der  ürton,  — -dann  —  mitklingend,  aber  später  ersi  vernehmbar 
—  die  Oktave,  —  später  die  Quinte,  nnd  so  fimri.  Harmonie  aber  und 
Akkord  sind  nur  Begriffe  —  Inbegriffe  von  Tönen  aas  ver- 
schiednf'n  Stimmen,  die  znaammen  passen,  mit  einander  verlraglicb 
sind,  eulweder  irennöge  ihrer  natürlichen  Verhältnisse  zu  einander, 
oder  weil  wir  sie  in  künstlerischem  Walten  zn  einander  in  Verhältniss 
gebracht  haben.  Das  Leben  irgend  eines  barmoniseben  Salses,  z,  fi. 
dieses, 


 1. 


da- 


liegt also  nicht  in  seinen  AlÜLorden,  sondern  in  seinen  Stimmen;  die 
Forlschreitungen 

c  -  rf  -  e, 

^  -  Ä  -  c, 

e  -  g  '  c 

sind  lebendig,  sind  lebendige  Stimmen,  —  gleichviel  ob  jede 
von  einem  lebenden  Wesen  jjesungen,  oder  von  einem  besondern  In- 
strument angegeben,  oder  ob  alle  zusammen  auf  einem  einzigen  Instru- 
mente vorgetragen  werden,  das  fähig  ist,  sie  gleichzeitig  zu  Gehör  zu 
bringen.  Die  Akkorde  aber,  —  das  sind  nur 

die  Räume, 

in  denen  die  Stimmen  verträglirb  zusammenlreiren.  Und  hiermit  be- 
greifen wir  efsl  vollkommen,  dass  in  Tonstürken  mit  ausweichender 
Modulation  jede  Tonart,  die  wir  bis  jetzt  ei  n  f  ti  Silz  der  Modulation 
genannt,  nichts  anders  ist,  als  der  (grössere  Raum, 

das  Gebiet 
für  irgend  einen  Thcil  des  Salzes. 

Es  ist  nun  vor  Allem  nolh wendig,  die  \  orballe,  wie  wir  sie  bis 
jetzt  kennen,  bis  zur  grössten  Geläntigkeit  gestalten  zu  lernen.  Jede 
Harmoniel'olge,  die  wir  gehabt,  oder  noch  bilden  können,  ist  gelegner 
Stoff  zu  dieser  Hebung,  obwohl  nntürlicli  eine  mehr  Gelegenheit  zu 
Vorhallen  giebl  als  die  andre.  Wir  wollen  bei  diesen  Uebungen  jeden 
Anlass  zu  Vorbalten  in  allen  Stimmen  benutzen.  Es  wird  rathsam  sein, 
erst  eine  Stimme  uacii  der  andern  einzeln,  dann  alle  insgesamml 
mit  Vorhalten  durchzuarbeiten.  Hier  stehe  als  Beispiel  No.  lOS  B  mit 
allen  V^orhalteii  in  allen  Stimmeu  zugleich,  die  ohne  Veränderung  der 
Harmonie  möglich  sind. 
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Im  vierten  Takt  hätte  noch  der  Diskant  einen  Vorhalt  machen  können, 
aber  dann  wäre  nichts ,  als  Wiederholung  des  Quartsexlakkordes  die 
Folge  gewesen.  Beiläulig  sehen  wir  hier  von  der  andern  Seite  eine  der 
S.  270  erwähnten  zweideutigen  Gestalten.  Der  Quart.sextakkord  sieht 
auch  in  der  frühern  Bearbeitung  (No.  16S  ß)  ganz  einem  V^orhalte  des 
folgenden  Dreiklangs  gleich ;  man  seilte  ihn  im  Grunde  dafür  haltea, 
denn  streng  genommen  müsste  der  V  ordersatz  mit  seinem  Dominant- 
Dreiklaug  auf  dem  Hauptschlag<^  des  Takts  enden.  Gleichwohl  wussten 
wir  damals  nichts  von  Vorhalten  und  halten  uns  die  Freiheit  genommen, 
einen  wirklichen  Quartsextakkord  einzuführen;  man  sieht:  wir  haben 
eine  genauere  und  ängstliche  Erörterung  über  solche  Zweideutigkeit 
nicht  nöthig.  —  Die  weitere  Untersuchung  überlassen  wir  dem  Fleiss 
eines  Jeden 

Betrachten  wir  unscrn  neuen  Satz  im  Ganzen,  so  finden  wir  einen 
Tonreichtbum  und  eine  Beweglichkeit  in  allen  Stimmen,  deren  wir  bis- 
her nicht  machlig  waren.  Allerdings  ist  die  neue  Bewegungsweise  kei- 
neswegs f r e  i  5  noch  wird  sie  uns  durch  eine  enge  Regel  und  den 
Vorsatz,  alle  Vorhalte  einzuführen,  aufgezwungen.  Eben  desshalb 
haben  wir  sie  auch  nicht  in unsrerGcwali ;  eine  Stelle,  z.B.  den  ersten 
Takt,  überströmt  sie,  eine  andre,  z.  ß.  den  zweiten  und  fünften  Takt, 
berührt  sie  kaum;  dort  ist  sie  in  zwei,  drei  Stimmen,  anderswo,  z.  ß. 
im  sechsten  Takte,  nur  in  einer  mögiicb.  Auch  kann  es  nicht  fehieui 


S9  Piiarnaddrciisif  ite  Attfrabet  der  Sehiiler  hat  ein  Paar  Meladiaa 
so  bearbaitaay 

1.  in  einfactiein  Harmoniesatxe,  gleichviel  ob  mit  oder  ohne  AoaweicliangeBi 
üodaim  ,  untei-  Bribebaltnng  der  «M  wahiten  ttannunie, 

2.  All,  Tenor  und  Boss  abzuschreiben  und  im  DiskftDtalle  slatlliaften 
Vorhaita  aiasafabraa, 

3.  Ditkaat,  Teaor  aad  Bass  ans  Na.  1  abBntebraiban  «ad  des  Alt,  — 
dann 

4.  Diskaot,  Ait  uad  Baas  aus  iNo.  1  abaoscbreiben  uod  dem  Tenor,  — 
dann 

5.  Diekant,  Alt  ead  Teaor  aaaffe.  1  abaaeehreibea  od  deai  Baea  aüa 

Vorbalte  zu  geben,  endlieh 
ti.  in  allen  Stimmen  alle  statthaften  Vorbalte  einiafabren. 
Jede  der  früher  mitgetbeilten  Melodien  ist  dazu  anwendbar,  aueb  Mollmelo- 
dieoj  nur  möge  man  erwägen,  dasa  in  letztern  die  siebente  Stufe  als  Voriialt  bis 
jelst  aiekt  aadara  aafgeMFat  werden  fcaoa ,  als  durch  den  herben  Schritt  der  über- 
flUUtigen  Seeoade  ahwirti. 

18» 
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6uB  hier  and  da  ein  Vorhalt,  so  regelreeht  er  auch  eingefiihrl  sei,  au 
herb  oder  sonst  anpassend  erseheine.  Bisweilen  werden  wir  schon 
durch  Bindangen,  z.  ß.  —  im  dritten  Takte  des  obigen  Satses 


m 


oder 


.LA. 


-m- 


m 


(die  Vorhaltlöue  sind  Iiier  in  den  Punkten  entbalirn,  also  mit  den  Vor- 
bereitungstönen Eins)  die  Herbigkeit  mildern. 

Vorhalt  vor  Orondtönen. 

Namentlich  ist  den  Vorhalten  vor  dem  Grandton  der  Akkorde  im 
Basse  solche  Herbigkeit  eigen,  dass  man  schon  öfter  aaf  die  Präge  ge- 
rathen  ist,  ob  sie  überhaupt  statthaft,  —  das  heisst  mit  einer  künst- 
lerisch vemönfligen  Toneotfoltong  vereinbar  seien.  Denn  der  Vorhalt 
des  Grnndtons  im  Bass  erschüttert  gleichsam  den  ganzen  darauf  gebau- 
ten Akkord,  stellt  ihn  in  seinen  Grundfesten  wankend  dar,  wie  wir 
schon  am  vorletzten  Beispiel  (No.  368)  in  den  dritten  Vierteln  des  er* 
sten  and  dritten  Taktes  wahrnehmen  können,  wo  übrigens  der  Vorhalt 
darch  die  darüber  liegende  Oktave  noch  schrolTer  wird.  Auch  bat  der 
Bass  am  wenigsten  das  Bedarfniss,  sich  zu  feinerer  Melodik  auszubil- 
den \  er  liebt  von  Haus*  aus  entscheidende  Schritte,  zumal  wenn  er  in 
Grundtönen  geht. 

Allein  im  Bedenken  liegt  auch  schon  die  Beantwortung.  Wenn  es 
nämlich  gilt,  schwer  und  tief  Bewegtes,  Herbelastendes  auszusprechen, 
dann  wird  der  herbe  Vorhalt  der  Gruodlöne  im  Basse  wohlgeralhen 
sein;  z.  B.  wenn  der  vorherige  Palt  in  dieser  Umgestaltung  in  einem 
schwer  ernsten  Largo  erschiene; 


oder  wenn  bei  gleicher ,  oder  bei  heftig,  schmi  rzli» Ii  hcwpgler  Stim- 
mung, z.  B.  im  Pinale  von  Beethove u^s  CämoH-Sonale  (qwui  una 
fimtatia)  der  Bass  den  Gesang  öbemimml,  — 


S7i 
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und  gar  die  Konsequenz  der  Melodie  auf  den  herben  Vorhalt  unaufhalt- 
sam binrährt ;  dann  wSr*  es  nnmannlicb,  vor  der  augenbliddichen  här- 
teru  Berobrung  sornckzuschrecken.  —  Ein  ähnlicher  Fall  begegnet 
uns  in  II  ände Ts  kolossalem  »Israel  in  Aegypten«.  In  dem  Chor  der 
ersten  Plai;e  erzahlt  Handel  in  altleslameotarischer  Groasheit  und  ein- 
fältiger Kraft  die  Qoal  and  Angst  des  verschmachtenden  Volks.  Da  — 


872 


Sil'      koniilrii  niiitt  Ii'in-Kcii  tia»  Whh 


»er, 


il«nBftFrAlrom  war  ver  -  w«n    -    -    f.  deli     in  Blut 

schleppt  sicli  «luch  die  Sliiiime  der  reifen  M.innrr  ^cl.tlunl  nmi  säumig 
aus  riinMH  in  doii  andern  Grundion.  Zuletzt  soll  noch  Berlhovon 
aus  seiner  Syniplionic  mit  Chören  zeigen,  wie  im  Weihenionienl  der 
höchsten  Feier,  —   

Andante  utaMloso.  j    J*^        ("ii  i  <J(-   •    ^  ^ 
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wie  Ihm  verliehen  war  in  der  avsgebreiletenj Macht  (aller  Stimmen  zu 
begehn,      wie  da  Grandfeste  an  Grondfeste  sich  zurückhaltend  lehnt. 

Oocb  wir  müssen  uns  Von  dem  slaunenvollen  Weilen  zurtickwen* 
den  undunsrer  nächsten  Aufgabe  beugen.  Man  mnss  sich  von*'unlen  auf 
vollenden,  um  dem  Dienste  des  Höchsten  gewürdigt  und  hefMhIgt  zu 
nahen. 
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Zweiler  AbscbniU. 
Vorhalte  von  unteo. 

Nur  willkührlicb  haodelleii  wir,  da  wir  im  Obigen  die  Vor- 
halle an  Töne  knäprten,  die  hinabgingeo.  Niehl  hierin  liegl  das  Wesen 
des  Vorhalts,  sondern  dario,  dass  ein  Ton  aus  dem  einen  Akkord  in 
den  andern  Akkord,  in  welchem  er  nicht  einheimisch  ist,  hinSberbmgt. 

Dies  kann  aber  auch  der  Fall  sein ,  wenn  der  vorbereitende  anil 
Vorhalllon  tiefer  liegt,  und  sich  in  die  nXchst  hdhereStufe anflöst,  z.B. 
hier,' 


374 


f 


.a. 


I 


wo  k  aas  dem  ersten  and  dritten  Akkorde  Vorhalt  im  folgenden  wird 
nnd  sieh  nach  c  aaflöst,  dann  im  letzten  Akkord  h  und  d  ak  Vorhalte 
erscheinen  und  sich  nach  e  und  e  aunosen.  Diese  sind  es,  die  wir  zum 
Ofiterschiede  von  den  frühem  Vorbalte  von  anten  nennen,  die 
aber,  wie  man  sieht,  keine  neue  Regel  erfodem.  Bfit  ihnen  würde  also 
die  an&teigende,  wie  oben  barmonisirte  Tonleiter  fönendes  Ansebn 
gewinnen ; 


375 


wobei  wir  uns  einstweilen  manchen  herbem  Zusammenklang  der  Stim- 
men (a,  by  aueh  wohl  eut  dahin  gehörig]  gefallen  lassen,  da  wir  ihn  ja 
später,  wenn  er  stört,  vermeiden  können*. 

Aneh  bei  der  den  Vorhalten  von  nnten  der  Richtung  nach  widere 
strebenden  herabgehenden  Tonleiter  sind  durch  eine  Vorbereitung,  wie 
die  in  No.363  gezeigte,  jene  Vorhalte  einznfiibren. 
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1  G  c  a.  B.  Di«  ZiffBro  iO,  1 1  u.  s.  w.  statt  3,  4  u.  s.  w.  werdea  nur,  um  dea 
SliaungMg  ood  die  nStlii^  Aafl9nB|«i  n  kesetoboM,  aofewendet. 
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Alkia  hitr  sdgi  skb  leicht  —  weil  andre  Voriialle  näher  liegen  — 
eine  Gezwaiigenheit  (z.  B.  im  zweiten  Takte),  die  niehts  weniger  ab 
zusagend  sein  kann,  da  wir  nach  immer  gewandterer  und  freierer 
Stimm '  und  Satzfiibmng  strehea.  Deherhanpt  ist  nieht  sn  Terkennen, 
dass  die  Vorhalte  tob  unten  ein  weit  herberes  Wesen  haben,  als  die 
von  oben.  Die  Ursache  mag  wohl  darin  liegen,  dass  jeder  Vorhalt  nur 
dtireh  die  Auflösung  begreiflieb  und  erträglich  wird,  die  Auflösang  das 
Widersprechende  des  Vorhalts  beseitigen,  ▼ersohnen,  zu  milderm  Ge- 
lohl zurückfuhren  soll.  Dem  ist  nun  bei  den  Vorhalten  von  oben  das 
Hinabgeboder  Auflösung  ganz  zusagend,  da  jedes  Sinken  der  Ton- 
folge  (S.  22)  mildert,  beruhigt.  Bei  den  Vorhalten  von  unten  geht  da- 
gegen die  Auflösung  aufwärts,  und  so  kann  die  Tonfbige  an  sich 
tticbi  beschwicbligend,  sondern  nur  aufregend  wirken,  gewissermaas- 
srn  iu  Widerspruch  mit  dem  Zweck  der  Auflosung. 

Bei  den  Vorballen  von  unten  zeigen  sich,  wie  bei  denen  von  oben, 
Gestakttogen,  die  wirklichen  uns  schon  bekannten  Akkorden,  nament- 
lich Septimen-  und  Nonenakkorden ,  vollkommen  gleichen.  Aber  — 
sie  unterscheiden  sich  b  der  Portscfareitung  von  ihnen.  So  sehen  wir 
im  vorstehenden  Satze  No.  375  Takt  3  ein  c-(e) -^-A-if,  Takt  8 
dasselbe,  Takt  6  ein^-  {ai-e-e-gf  die  man  für  umgebildete  Nonen- 
akkorde  halten  könnte.  Allein  in  diesem  Fall  miissle  c-e-^-A  {b)--ä 
nach/-iv>c,  und/-«-c-e  {'ß^-g  Dach  b-d^^  fortschreiten,  statt  dus 
hier  die  Neuen  sich  über  dem  Akkord  oder  Grundton  selbst,  zu  dem  sie 
erscheinen,  auflösen,  und  dadurch  als  blosse  Vorhalte  erweisen.  Es  ist 
der  bei  No.  358  besprochene  Fall. 

Wir  haben  nun  die  beiden  Klassen  der  Vorhalte  kennen  gelernt; 
was  sollte  hindern,  beiderlei  Vorbalte  gleichzeitig,  also 

Vorhalle  von  oben  und  unten  verbunden, 
anzuwenden,  wie  schon  bdllufig  in  No.  375  T.  8?  Hier  — 


m 


SY7 


LA 


I 


rr 


sind  an  Septimen-  und  Nonenakkorden  alle  möglichen  Vorhalte  ge- 
häuft; vermöge  der  Verdoppelung  der  Intervalle  werden  gleichsam 
die  ganzen  Akkorde  vorgehalten  und  nur  der Grundbass,  die ToOf 
reibe  der  Grundtöue,  schreitet  unj^esäuml  fort : 

Septime  und  Non  e  werden  Vorhalte  von  oben,  ^ 

die  Terz  wird  Vorbak  von^onten, 
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die  Quinte»  vermöge  ihrer  Fähigkeit  auf-  und  abwärts  zu  schrei- 
ten, wird  verdoppelt  and  zugleich  Vorhalt  von  oben  und  von 

unten,  • 

die  Oktave  bleibt  als  künrtige  Quinte  liegen. 

Duss  eine  solche  Ton-  und  Vorhallhäorung  überladen  und  hei  aller 
Regelrichtigkeit  (abgesehn  von  der  Quintenrolge  bei  f)  verwirrt  er- 
scheinen kann,  ist  gewiss ;  wir  werden  sie  selten  vollständig  anwendbar, 
finden,  wohl  aber  theil weise,  z.  B.  so: 


$76 


gut  benutzen  können. 

Und  hier  kommen  wir  auf  die  Ueberschrift  der  ganzen  Abtheiinng, 

Akkordverschränk ong, 

zurück.  — Wir  hahen  zuvor  (S.  267)  die  Vorhalte  hauptsächlich  aus  dem 
melodischen  Gcsii  litspunkle  hetrachtrt,  der  uns  wieder  der  wichtigste 
geworden  ist;  nebniltei  sahen  wir  in  ihnen  einen  Gewinn  neuer  har- 
monischer Gebilde.  Nun  wir  sie  aber  vollständig  übersrhauen ,  ihre 
Wirkung  auf  Harmoniesätze  beobachten,  erkennen  wir  in  ihnen 

ein  neues,  und  zwar  das  stärkste  Mittel  der 
Harmouieverbiuduug. 

riiächsl  dem  allgemeinsten  Zusammenhang,  den  Akkorde  dess- 
wegen  untereinander  haben,  weil  ihre  Töne  einer  gemeinsamen  Ton- 
leiter (S.  83)  angehörten,  waren  es  zwei  Beziehungen,  durch  welche 
sie  in  näheres  harmonisches  Verhältniss  mit  einander  gerathen. 

Erstens  die  gemeinscharilichcn  Töne.  Aliein  wie  wir  sie  bis 
hierher  kennen  gelernt,  sind  sie  bei  dem  Eintritte  des  neuen  Akkordes 
gerade  die  unwirksamsten.  Denn  sie  sind  schon  da,  können  also  nicht 
auffallen,  während  die  neu  eintretenden  Töne  die  Aufmerksamkeil  auf 
sich  lenken. 

Zweitens  die  nothwendigen  Porisch  reitungen  zu  einem  andern 
Akkorde,  die  dem  Dominanlakkord  und  seinem  ganzen  Anhang  von 
Natur  angewiesen  sind,  —  wiewohl  wir  schon  so  manche  Abweichung 
vom  natürlichen  Gange  zogestebn  mnssten. 

Beide  Beziehungen  treten  vereint  und  verstärkt  bei  den 
Vorhalten  ein.  Der  Vorhaltton  ist  ebenfalls  aus  dem  vorangehenden 
Akkorde  beibehalten;  da  er  aber  dem  nenen  Akkorde  widerspricht,  so 
reisst  er  die  volle  Aufmerksamkeit  an  sich.  Auch  ihm  ist  bestimmte 
Portschreitung  angewiesen ;  aber  vermöge  seines  Widerspruchs  gegen 
den  ganzen  nenen  Akkord  kann  diese  —  wenigstens  so  viel  wir  bis 
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jetzt  aus  dem  ursprungiichen  Wesen  des  Vorhalts  euisehn  -  nicht 
verscbobeD  werden,  bis  der  ganze  Akkord  sich  fortbewegt  $  die  Auf- 
lösung muss  noch  während  des  Akkordes  selbst  erfolgen. 

So  biiden  die  Vorballe  Akkord verbiuduD^eB^^  die  auf  das  festeste, 
gleichsam  untrennbar ,  zu  einer  Masse  verscbluDgen »  —  man  möchte 
sagen :  in  einander  geschmiedet  sind,  und  uns  in  dieser  ihrer  Weise  be- 
sonders später  (in  den  polyphonen  Formen,  von  denen  im  zweiten 
Theile  zu  reden  ist)  die  wichtigsten  Dienste  leisten  werden"*. 


Dritter  Abschnitt. 
VorausDahme  (AntiiipatioD  t  vorgreifende  Tdne). 

Wodurch  war  uns  der  Vorhalt  begreiflich  und  erlriglioh?  Da- 
durch» dass  wir  ihn  als  Bestandlbeil  des  vorangehenden  Akkordes 
kennen.  Er  findet  also  seine  Erklärung  und  Rechlfertignng  in  einem 
andern  Akkorde. 

Und  zwar  in  einem  schon  dagewesenen. 


40  Secb.su  n  (t  (1  reis  sigsle  A  u  1  g  a  b  e  :  eioige  di'i  llifs>t!iiclälen  llaiiuouie- 
gütige  sind  am  ln»truiiieate  mit  VorbalUo  —  io  folgerechter  Molivirung ,  wie  «ich 
Stets  verftobt  —  dorebzaliibreo ,  na  aneh  di««6  Pom  sar  GeiSnfigkeit  s«  bringen. 
Sn  kt^nnto  der  Gang  Np.  268  M  in  dieier  Welte 


mit  Vorhalten  von  obrn  nnd  nolen  in  dnr  Obersliniiti«,  der  Gang  No.  268  i^nit 
Vorballen  von  oben  in  der  Oberst imme 


nod  aaf  noch  vielerlei  Weisea  darge«telU  werden,  woxu  keiner  besouderu  Atilci- 
tnng  bedarf. 

*  Hlem  der  Anbang  Q. 
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Umj^ekebi  t  tiibres  wir  jetzt  eiueii  Ton  in  einen  Akkord,  zu 
dem  er  nicht  gebörl ,  dem  er  widerspricht.  Er  isl  aber  nicht  aus  dem 
vorangcheodeo  AJikorde  nacbgeblieb^i »  soDdero  ans  dem  känftigea 
Akkorde  ironui^i^enoiinen,  anüapirt. 


Wir  sehen,  dass  hier  c  ge^eu  den  Akkord  g-h-d ^  ferner  d  gegen 
de»  Akkord  a-c-e  im  vollkommueu  VV- iderspruch  auflriU,  ohne  bei  sei- 
nem Auftreten  irgend  eine  Rechlfcrtigiing  zu  linden  ;  erst  der  nachfol- 
gende Akkord ßs-  a-c  und  f^is-  h  -  d  erkliirt  es  uns.  üass  ein  solcher 
Widerspruch,  der  ohne  Vorbereitung  auflnll ,  viel  herber,  einschnei- 
dender wirken  muss ,  als  der  vorbereilclc  und  sogleich  erklärbare  Wi- 
derspruch der  Vorhalle,  ist  klar;  man  hat  also  wohl  zu  erwägen,  ob  er 
auch  dem  Sinn  des  g a  n  z  e n  S a  I  z  e  s  angemes^eu ,  ob  Grund  vor- 
banden ist  zu  einer  so  befremdlichen  Eini'iilirung. 

Bisweilen  ist  es  nur  ein  leichter,  oder  folgerechter,  gleichsam  sich 
selbst  liberlassener  Stimmgang,  der  uns  zu  vorgreifenden  Tönen  führt ; 
so  hier  in  drei  fast  gleichen  Stellen  (die  letzte  aus  Beethoven 's 
f'dur-Quarlctt  Up.  59) 

+  +  + 


wo  die  Oberstimme  gleichsam  für  sich  hiDsehleDdert  und  damit  anf 
einen  Too,  geräih,  der  nicht  im  Dominantakkorde,  sondern  erst  im 
nachfolgenden  Dreiklang  einheimisch  ist. 

Bisweilen  soll  der  vorweggenommene  Ton  nnr  rhythmische  Seblr- 
fung  des  nachfolgenden  bewirken,  gleichsam  gar  niebt  mm  Akkorde, 
wo  er  eigentlich  erscheint,  gerechnet  werden.  So  in  der  alten  Sehlnss> 
weise  bei  die  wir  oft  bei  BSndel  finden,  wo  der  Torschlagende 
Melodieton  e  harmoniseb  niebt  in  Anschlag  kommt ,  nur  rhythmisch* 
melodisch  wirken  soll,  —  oder  bei 
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in  reziutiviscbeo  häufig  vorkommento  Wcsdangen,  wo  die  Sng' 
stinmie  den  sacbfolgeDden  Akkorde  vorgreift.  —  Oder  es  soll  nit 
Hülfe  vorausgenommener  Töne  die  Melodie  bewegiieher  figirirl  werden, 

z.  B.  in  diesen  Sätzchen 

und  ähnliehen. 

Dmni  wieder  treten  jene  voi^greafenden  Töne  recht  ihrem  Karakler 
gemüM  aof,  wo  eine  Stimme  scharf  eintreten,  sieh  leidenschaftlich  vor 

der  Zeit  hervordrängen  soll.  So  nimmt  Sponlini  in  der  Ouvertüre 
zwr  Vestattn,  nachdem  er  in  f  dur  geschlossen  und  na^h  /^moll  ge- 
gangen, einen  Ton,  ^,  zwei  AJücorde  hindurch  vorass, 

der  erst  im  dritten  Akkorde  seine  rechte  Stelle  und  Brklürung 
findet. 

Bs  ist  nicht  nothwendig,  dergleichen  entlegene  GestaltuDgen, 
nachdem  wir  «nsrer  Blldungikraft  so  manche  Bahn  eröffnet ,  mühsam . 
hervorzosudien  $  was  sich  nach  dieser  Richtung  ergehen  kann,  darf  and 
muss  dem  Momente  des  Schalfens  selbst  überlasseu  Weihen.  Abermals 
erinnern  wir,  dass  Werth  nnd  Kraft  einer  Komposition  durchaus 
nicht  auf  Einfühmug  oder  gar  HinfiMig  von  dergieiciwn  entfmitcn 
oder  absonderlieben  Xigen  beruht,  vieimehi  dasMachtvollstennd 
Fruchtbarste  sieb  am  NSohsten  derNaturgrundlage  findet. 
Hierauf  stekn  wir  festbegflindet,  hier  walten  wir  in  Frische  und  Freu- 
digkeit und  Kraft —  nnd  hier  finden  wir  SOrke,  Kühnheit  und  das 
Recht,  auch  zum  Bntlegenslen  zu  greifen. 


Vierler  Abschnitt. 

Behandlniig  ven  MeMfen,  die  VarhaHe  and  VoraM- 

nahmeii  enthalteo. 

Unsre  IHibem  Bannonisirungen  mn seien  steif  und  einförmig 
werden  —  und  die  Uebnngsmelodieo  konnten  sich  nicht  anders  ah 
steif  und  einförmig  gestalten  i  weil  wir  niebl  andere  zu  eetaen  ver<« 
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sUndeo,  als  so,  dass  jeder  Melodieloii  seiuen  besoiidern  Akkord  erhielt. 
Iii  No.  121  haben  wir  anschaulich  gemaclil,  welches  Wirrsal  lebhaftere 
Melodien  «ngericblel  hätlen. 

Jcizi  gewähren  Vorhalte  und  Vorausnahmen  üciion  einen  kleinen 
PortschriU  zum  Bessern.  Wir  können  geeignele  (nämlich  «»lufenweis 
auf-  oder  abwärts  schreitende)  Mclodieiöne  als  Vorhalle,  andre  als 
Vorausnahmen  aufTassen.  in  der  Toorolge  c-e-A  z.  B.  konnte  bislier 
nur  den  beiden  c  derselbe  Akkoi-d  oder  es  raussien  ilyien  zwei  oder 
mehr  Akkorde  und  dem  dritten  Ton  neue  Harmonie 


 l-j-- 
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ziu  rtlK  ili  werden.  .l<-i/l  kann  «I  ts  /.wi  ih  r  at.s  Vorhalt  zu  der  Uar- 
uiunie  von  //  aulgelassu  ja  e»  kann  vielleicht,  wie  wir  hier  — 

1 


m 


in  den  zweiten  Takten  der  drei  Beispiele  sehn ,  auf  diesem  Wege  neue 
Folgerichtigkeit  gewonnen  werden. 

Von  jetzt  an  wird  sich  daher  bei  jeder  zu  behandelnden  Melodie 
fragen: 

1 .  ob  es  möglieh  —  und 

2.  ob  es  rathsam  sei,  diesen  oder  jenen  Ton  der  Melodie  als  Vorball 
oder  Vorausnahme  zu  behandeln. 

ünlersnchen  wir  in  dieser  Hinsieht  folgende  Melodie, 


38» 


so  zei^t  sirli  sof^leirh  ,  wie  überladen  und  holperig  derS.il/  werden 
wurde,  \\vm\  wir  jedem  Ton  riiu'ti  iM-sondeni  Akkord  j^ähen,  •;lcicli- 
viel  w»  l(  In  n.  Krwagen  wir  lerner,  wie  diese  Melodie  «»ich  mit  den 
bekanuk'ii  f\<>nslruklion.sj;eselzen  vereinbaren  Messe,  so  fällt  auf, 

1.  dass  (1(M  Srhldss  ikkord  nicht  auf  den  liaupltbeil  des  letzten  Tak- 
tes zu  lallni  '■cliniil, 

2.  dass  schon  Takl  J5  dei'  «  i|;tMUllche  Srhlus.s  —  und  das  Kol^otide 
blosjji'r  Anhanj;  /u  sein  s<  lioirif,  d;nifi  ahrr  wieder  der  DoniinanU 
akkorü  in  Takt  7  nicht  als  letzte  liarmouic  —  oder  der  Scbluss- 


*  Vergl.  fir  das  sweite  Beispiel  dco  Aabaof  U. 
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akkord  schon  in  diesem  Takte  zum  letzten  Scebszebntel  eingeßbrt 
scheint; 

3.  dass  Takt  4  ein  Vordersatz  beabsichtigt ,  wieder  aber  der  Schinss- 
akkord  vom  Hanpttbeil  auf  das  zweite  Viertel  verdrängt  scheint. 
Alle  diese  Bedenken  fallen,  sobald  wir  Vorhalte  und  Vorausnahmen 
zn  Hülfe  rufen.  Der  Satz  lässl  sich  dann  so 


Adagio. 


behandeln.  Takt  1  und  2  sind  die  (usU  ii  Ai-lit«'I  jedes  Vicrtcis  Vorliaite 
von  oben,  Takt  5  Vorballe  von  uulcn;  Takt  9  sind  die  zweiten  Achtel 
jedes  Viertels  Vorausnabmen.  Der  hinderliche  Ton  (das  Sechszehntel 
c)  Takt  7  ist  Vorausuabme  und  lässt  den  Schlussakkord  (es  ist  aber 
ein  Trugschluss  auf  a-c-e  statt  des  erwarteten  Scblnsses  auf  c-r-^ir  ge- 
worden) auf  den  Haupttheil  fiiUen.  Auch  der  endliche  Sehlussafckord 
(Takt  12)  fdllt,  wie  der  Bass  anzeigt,  auf  das  erste  Viertel,  nur  dass 
die  drei  Oberstimmen  als  Vorhalte  ans  dem  Dominantakkorde  liegen 
bleiben ;  —  oder  will  man  umgekehrt  den  Basston  als  Vorausnahme 
ansehn ,  so  deutet  ja  dieser  Ton  im  Voraus  auf  den  Schlussakkord  und 
Pällt  wenigstens  die  Vorbedeutung  des  Schlussakkordes  auf  den  rechten 
Takttheil.  Takt  4  können  e-c  als  Vorhalte  zu  d-h  gefasst  werden, 
oder  mit  dem  Basse  vereint  als  Quartsextakkord  $  im  erstem  Fall  ist 
der  Halbschluss  auf  die  rechten  Takttheile  gekommeu,  nur  ist  er  durch 
den  Vorhalt  verschleierl  und  allerdings  minder  bestimmt;  im  andern 
Falle  würde  dieselbe  Wirkung  an  die  bekannte,  den  Scblnss  vorbe- 
reitende Eigenschaft  des  Quartsextakkordes  (S.  140)  anknüpfen 


41  Sieb  enu  n  (1  d  r«  is  H  i  s  I  e  Aufgabe  ßfarb«MlunK  der  id  der  Bi!ilag;e 
XVI  initgellicilieD  MtrioditMi  Dif  l'rMi[M>  -  nn<l  \'<<rit  iif(a-BezrichnnDgea  sind  ala 
Winke  für  Karakler  und  Bebaodluog  wobl  zu  «rnagen. 
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Harmomefreie  Töne  ümerhalb  hannamschen  Satzes. 

V^^^halle  und  vorj^reifcnde  Töne  waren  der  erste  Schritt  mr  Be- 
freiung v<»m  ewigen  Terzenwesen  unsrer  Akkorde,  und  von  der  AIk 
iiängigkcil  jedes  Melodietons  von  der  darunter  i>efindtichen  Harmonie. 
Im  Grunde  dauert  freilich  diese  Ahhängigkeil  der  Melodie  von  den  Ak- 
korden noch  fort.  Wenn  unsre  Melodie  nicht  zu  dem  darunterslehen- 
den  Akkorde  gehören  will,  muss  sie  s'wh  an  den  vorangehenden  oder 
nachfolgenden  Akkord  halten.  Gleichwohl  haben  wir  doch  eben  diese 
Wahl  erlangt,  und  zwar  ist  uns  die  neue  Freiheit  aus  dem  Akkord« 
wesen  selbst,  —  oder  genauer  zu  reden  — 

aus  der  Verbindung  der  Akkorde 

erwachsen. 

Nun  wissen  wir  aber  (und  haben  darauf  die  harmonische  Figura- 
tion  (S.  179)  gegründet; ,  dass  in  dem  einzelnen  Akkorde  selbst  ein 
melodisches  Element  liegt,  dass  w  ir  seine  Töne  nach  einander,  in  melo- 
discher Form  ,  auffuhren  können.  Dies  ist  die  andre  Seile  der  Harmo- 
niegeslaltungen,  sie  muss  uns  jetzt  neue  melodische  Bahnen  eröffnen.  — 
Hier  — 

haben  wir  die  Oberstimme  durch  alle  Töoe  des  Akkordes  SMlediseb 
dttrebgefübrt.  Sie  ist  demnach  in  lauter  Tersea  einhei^ 
sebritlen.  — 

Was  ist  aber  die  Ters  anders ,  als  die  dritte  Stufe  —  die  wir  für 
eine  solebe  erkennen,  weil  wir  wissen,  weil  wir  nns  vorstellen, 
dass  zwiseben  Gmndton  und  dritter  Stufe  noch  eine  zweite  Stufe  mit- 
ten inne  liegt ,  zwisehen  e  ond  e  das  d7  So  Mlft  neh  aoeb  der  ange- 
hende Sänger,  wenn  er  e-e  nieht  treffen  kann,  dadurch,  dass  er  das 
zwischenliegende  d  singt  oder  wenigstens  für  sieh  binsommt. 

Wie  nahe  liegt  es  also,  diesen  Zwisehenlon  wirklich  in  der 
Melodie  mit  aufeonehmen  1 
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Eio  solebiHr  Ton  wird 

Darcbgang 

gentmit;  wir  geben  von  e  durch  ä  hindurch  nach  e. 

Hiermit  haben  wir  das  Wesen  des  Durchgangs  erkannt.  Der 
Durebgangston  ist  ein  der  Harmonie  fremder,  weder  zum  gegen- 
wärtigen, noch  zu  einem  vorangegangnen  oder  nachfolgenden  Akkorde 
gehörig.  Er  istrein-melodischer  Natur,  Ausführung  oder  Aus- 
fiilinng  derllelodie,  Vermittlung  Kwischen  den  beiden  Melodie- 
tönen  {e  und  e] ,  welche  in  der  Harmonie  begründet  sind.  Vertraglich 
aber  mit  der  Harmonie  erscheint  er,  weil  die  Stimme,  die  ihn  bringt, 
von  ffiinem  Harmonieton  aus*  und  wieder  zu  einem  Harmonieton  hin- 
geht*. 


Erster  Abschnitt. 


Der  diatonische  Durchgang. 

Wir  haben  ihn  oben  kennen  gelernt.  —  Von  e  (in  No.  39i)  aus 
bSlten  wir  einen  zweiten  Durchgang  nach  g  anbringen  können ,  näm- 
lich/, —  wie  hier 
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i  I     I  ( 

beia,  oder  bei  6,  wo  die  einzelnen  Takttbeile  mit  Wiederholungen 

dieses  Akkordes  besetzt  sind,  ohne  dass  dies  auf  das  Wesen  der  Sache 
Einfluss  hat.  Man  bemerke ,  dass  die  Akkordwiederhoinngen  jedesmal 
auf  die  harmonischen  Töne  der  Melodie  treffen ,  und  gewiss  vertragen 
sich  diese  mit  dem  erneuten  Auftreten  des  Akkordes  am  besten. 

Hierdurch  haben  wir  zu  ein  und  demselben  wiedergegebenen  Ak- 
korde den  grösslen  Tbeil  der  Tonleiter  stellen  gelernt.  Versuchen  wir 
nun,  die  ganze  Tonleiter  über  denselben  Akkord  zu  stellen  $ 


394 


*  lo  gleichem  Sinne  haben  wir  S.  48  Töne,  di«  wir  «  Lmf  eiaer  ToDleitor 
riMel»lt«leii ,  m  dar  li«  nickt  gsliVrteii,  alt  foleh«  heseiebnet,  durch  di«  wir 
blot  biadarehgiDfcn,  ebne  die  Toolciter «igeallicb  rafsafcbeo. 
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auch  die  Wiederholongen  des  Akkordes  auf  jedem  Taktlheile  siod  hier 
beibehalten. 

Dies  führt  auf  elwas  Neues.  Wir  sehen,  dass  die  lelzle  Wieder» 
holun^  des  Akkordes  nicht  mit  einem  harmonischen,  sondern  mit  einem 
Durehgangston  der  Melodie ,  mit  //,  ziisaninientriCft.  Gewiss  ist  dieses 
Zusammentrefl'eii  widerspruchvollcr ,  befremdender,  als  die  früher  ge- 
Iroflene  Anordnung;,  obwohl  der  vierte  Akkord  am  Ende  nichts  ist,  als 
ein  geschärfteres  Fortgehii  der  hierher  schon  zu  e/, /und  a  verUräglicb 
j(ewesenen  Harmonie.  Noch  auHal lender  würde  daher  dieselbe  Form 
sein,  wenn  nicht  Akkord  Wiederholung,  sondern  ein  neuer  Akkord  mit 
dem  harmoniefreniden  Ton  zusammenträfe.  Allein  in  beiden  Fällen 
gleicht  der  nachfolgende  llarnionieton  Alles  aus. 

Einen  solchen,  auf  den  eintretenden  Akkord  selbst  treü'enden 
DurebguugsLon  pflegl  man  Wechsellou  zu  nennen.  In  diesem  Salze  — 
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sind  ;ilso  die  beiden  //.v  der  Oberstimme  Durchgangs-,  die  beiden  e 
Wechsellöne,  ein  Unterschied  nhrigeiis  ,  den  wir  als  unwesentlich 
und  überflüssig  nicht  weiter  beachlen.  Hüllen  uir  uns  des  W  fclisel- 
tons  nicht  bedienen  wollen,  so  würden  wir  unser  Ziel  aueli  durch 
andre  Hbytbniisirung 


3% 


erreicht  haben,  wenn  wir  die  letzte  Akkordwiederholung  (bei  n)  oder 
den  letzten  Akkord  (bei  b)  mit  dem  letzten  Melodieton  znsaronienge- 
stellt  und  die  voraogebenden  Üurcbgangsiöne  dazu  rhythmisch  einge- 
richtet hätten. 

Hier  sind  wir  darauf  gekommen,  zwischen  einem  und  dem  andern 
barmoniseben  Tone  der  Oberstimme  zwei  Durehgangstöne  nach  einan- 
der anzuwenden.  Im  Grande  war  dies  auch  sehen  in  No.  394  der 
Fall.  Ziehen  wir  die  Wiederholongen  des  einen  Akkordes  zusammen, 
setzen  wir  denselben  in  ganzen  Taktnoten  einmal  unter  die  Ober* 
stimme:  so  sehen  wir  zo  einem  Akkorde  die  ganze  Tonleiter, 

—  zwischen  den  Hamonietönen  e,  e,  g,  e  die  Durehgangstöne  </,yj «,  A 

—  eingeführt.  Hier  ist  es  zo  dem  tonischen  Dreiklang  gesehehn ;  das 
nachfolgende  Sätzchen  a  — 
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erinnert  ,  dass  es  (wie  sieh  von  selbst  verstehl  zu  jedem  andern  Ak- 
korde geschehn  kann,  wofern  wir  nur  von  einem  Harmonieton  ausgelin 
und  in  einen  Harmonieton  wieder  einlenken.  Dies  zeigt  auch  das  Sälz- 
cheu  in  welchem  gar  drei  Durchgangslöne  hinler  einander  \ßs^  e,  d] 
erscheinen,  zwei  zu  dem  ersten  Akkorde,  der  dritte  ais  Wecbselton  zu 
dem  zweiten 

Alle  bisher  aufgerundnen  Dttrcbf^oge  waren  aus  der  Tonleiter  der 
im  Satee  herrsebenden  Tonart  genommen.  Wir  nennen  sie 

diatonische  Durchgänge 

und  wollen  vor  weiurer  Entwickeluug  des  Durcbgaugswesens  einige 
Uebungen  mit  ihnen  anstellen. 

Vor  alten  Dingen  ist  zu  bemerken ,  dass  es  nach  der  obigen  Er- 
klärung des  Durchgangs  nicht  darauf  ankommt,  in  welcher  Stimme  wir 
Durchgänge  machen;  sie  können  (wie  Vorhalte)  injeder  Stim- 
me, folglich  auch  in  mehrern  Stimmen  gleichzeitig  einge- 
führt werden.  Hiernach  erkennen  wir  also,  dass  jede  Terz  in  irgend 
einer  Stimme  mit  einem  Durohgingston  ausgefüllt  werden  kann:  ferner 
jede  Quarte  mit  zwei  Durchgangstönen,  oder  (genauer  zu  reden)  einem 
Durchgangs-  und  einem  Weebseitone. 

Alks  dies  wollen  wir  vorerst,  zur  Uebung,  möglichst  reichlich 
anwenden.  Wir  legen  hierzu  die  schon  mehrmals  behandelte  Melodie 


lu  Gen.  B.  Zugleich  babeu  wir  au  diesem  Sützclieii  eine  Bez  i  f  f e  ru n  g  ver- 
meht,  di«  aiebtklos  4i«  BarmoDie,  Modem  mob  di«  DofPcbgSose  angSbe.  Die  Har- 
monie >väre  mit  6  —  Tür  beide  Akkorde  binreielieod  bexeiehnet  geweiem.  Aber  wie 

viel  I  ii\släade  h»t  schon  hier  die  Bezeichnnof^  der  Durchgänge  gemacht!  Jeder 
Üiirchpaiifj,  und  um  des  Verständnisses  willen  jeder  harmonische  Beiton.  inusste 
seioe  Zitier  erhalten  ,  alle  Intervalle  des  Akkordes  roussien  augegebeo  aad  ihre 

Pertdaoer  dereh  borisonUle  Striche  (  }  oder  durch  eiaeo  eiozigeo  Horisoo> 

ttlitrieh  (wie  wir  der  Rürte  wegen  fethiD)  aofpeEeift  werden  t  —  Man  erkennt  bier 
eine  rem iin  rt  i  ge  G  rü  0  z «■  der  B e z  i  Ffe  ru u  gsku  nsl ;  sie  sollte  hei  unsero 
KomposilionsenIwürfeD ,  bei  fehlender  Zeit  oder  beschränktem  Raum  als  Icirlitere 
uuH  engere  AndciiliiDp  des  harmonischen  Inhalts  bebiiHlich  sein,  und  nur  hierzu  ist 
«ie  von  den  gat«u  iiiicru  Homponisteu  gebraucht  worden.  Wo  sie  aber  umsUiudli- 
eber  nnd  breiter  notfSlU,  als  die  Netenaehrift  selbst,  da  wir*  ibr  Gebraneh  pedan- 
tisch. Wie  viel  Zifiern  und  ZeiehsB  bmnebte  man  gar  zu  Nu.  4or>  oder  406!  aad 
wie  wollte  man  dabei  die  INoteneiotheiluug  ausdrücken?  Hier  also scbeiden wir  ven 
der  BeziU'(>nin>^skuuHt ;  sie  kann  uns  atebt  weiter  begleiten. 

Nara,  Kunp.- L.  i.  7.  AbB.  |9 
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iNü.  168  zum  Grunde,  Ijarnuttiisirefi  si«'  uiiit  i  ^/  einfach,  und  führeu 
üttJHi  unler  ß  die  lucii  Obigem  sit-ii  darbieleudeu  Üurciigauge  ein. 


Vor  Allem  sehen  wir  bei einen  Durchgang ,  der  dem  Dreiklang 
im  zweiten  Achtel  das  Anseiin  und  Wesen  eines  Sekundakkordes  er- 
IbeilU  Schon  Früher,  bei  den  Vorhallen  oamealiicb  (S.  270) ,  haben 
wir  solche  doppeldeutige  Erscheinungen  gesehn  und  nicht  nöthig  ge- 
funden ,  uns  weiter  durum  xu  kümmern.  Mägeo  wir  das  obige  y*im 
Basse  Durchgangston  oder  Sekunde  nennen  $  wenn  wir  es  nur  sn  ge- 
bnincben  wissen. 

Wanini  beben  wir  bei  a  nicht  den  Quarlenschritt  des  Basses  ans- 
gefüllt?  —  Dadurch  wär'  eine  eigne  Art  verschohner  Oklaven  ( 1 ) 


4— -1  ~„ 

5 

eublanden,  nocli  iirger  als  die  ofi'iien  nklaven  bei  2;  denn  es  waren 
KUgleicii  beide  Aussenstimmen  in  Sekundi  u  oiier  vielmehr  Nonen  ein- 
hergegaiigen,  und  das  ohne  alle  hat  uHMii^ic-he  Nolhweudigki  Ji  ixiei  Ver- 
anlassung. Em  gleicher  Fall  wäre  bri  f  zwischen  Bass  und  All  uiid 
anderswo  eingetreten.  Bei  ^/  habet»  wir  eine  ^ioneaiolge  gesetzt.  Bei 
dem  stillen  Wesen  der  übrigen  Slininien  konnte  der  scharfe  Weehscl- 
luii  im  Bass  unbedenklich  stalthaben,  da  der  bei  a  gerügte  OkUven> 
Anklang  hier  nicht  eintritt. 

Warum  haben  wir  bei  ö  den  Bass  nicht  ausgelülii?  Es  wäre  (mau 
sehe  oben  3)  in  der  That  nicht  unzulässig  gewesen ;  allein  die  Sepli* 
meofolge  zwischen  All  und  Bass  und  die  Häufung  der  Durchgänge  in 
drei  Stimmen  hätte  dem  Satze  leicht  ein  geaerrtes  Wesen  gegeben. 
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Warum  haben  wir  bei  c  und  ff  nicht  den  Alt  ausgefiillt?  —  Wir 
hSUcii  dadurch  im  erstem  Falle  zwischen  Diskant  und  Alt  (4),  im 
letztem  zwischen  Alt  und  Teuur  (5J  Quinten  httrvurgerul'eo 


Zweiter  Abschnitt. 

Chroniatim-he  Uurc^h^ftiiii^e,  IIAirNtöiie  und  dt^reii  Verh&U- 

uifi»»  lur  Haruiouie. 

A.   Dir  ehzomstitehe  IHirchgang. 

Was  wir  bis  jetzt  errabren,  setzt  uns  in  den  Stand,  jede  Terz 
und  jedes  j^rössere  Intervall  mit  DurchgangstÖoen  aaszufiilleu.  Die 
Durchganu^stöne  zergliedern  alle  diese  Schritte. 

Zergliedern  wir  nun  ein  kleineres  Intervall,  die  Sekunde.  So  gut 
wir  zwischen  c  und  e  den  Miltelton  d  ergriffen,  eben  so  gut  können 
wir  zwischen  c  und  d  deo  Alitteltoa  cu  ergreifen,  iolgücb  zwiscbeo  d 
und  e  den  Mitteitou  dis.  — 

Dies  giebt  Mancherlei  zu  betrachten. 

Krs  teils  sind  jetzt  Durchgangslöne  herboigezo«]feri,  die  gar  nicht 
in  die  Tonart  gehören.  Man  erinnert  sich  dabei  an  uusre  frühesten 
melodischen  Bildungen,  No.  45  u.  a. 

Zweitens  linden  sich  bei  0  sogar  in  dem  engen  Raum  einer 
Terz  drei  Durchgangslöne  nach  einander  eingeführt;  wir  gelangen 
dahin,  durch  Portsetziin«;  dieses  Verfahrens  die  ganze  cbroma* 
tische  Tonleiter  aulwärts  (a)  und  abwärts  {b) 


42  Aehtaaddrettfaifste  Aafsabe:  der  Sebüler  hat  ein  Paar  Meie- 
diea  ie  dersettee  Weise,  wie  froher  die  Verhalte, 

erateiaraeb, 

daaa  mit  DarebgKngea  im  OUkaot, 

-  -      -      -  All, 

-  -       -      -  Tenor, 

-  -      -      •  Baaae, 

zuletzt-  -     in  allen  Slimmeo, 

soweit  sie  unter  einauder  vertr'aglicb  uud  dem  Siuo  oder  (irsclimaok»'  des  Arbeiten- 
den (denu  liefere  Beweggründe  »ind  nocb  nicht  vorbanden^  zusagend  sind,  zu 
bearbeiten. 

19* 
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wie  zuvor  die  ganze  diatonische  Tonleiter,  zo  einem  einzigen  Akkorde 
zu  stellen ,  so  dass  über  ihm  und  zwischen  den  harmonischen  Tönen 
neun  Durchzuge  erscheinen. 

Drittens  aber  sehen  wir  im  Durchdränge  Stufen  erhöhl  und  andre 
erniedrigt  erscheinen,  die  iui  Akkord  in  urspriiii}j;licher  Gestalt  auf- 
traten, /,.  1].  r/y  {^ej^en  r,  c'.y  gegen  e.  Diese  Gestaltungen  erinnern  an 
die  l^ehre  vitin  (Juerslande;  man  könnte  einen  Durchgang  r/V,  der  in 
einer  Slininie  gegen  den  llaruionietun  c  in  einer  andern  —  niclil  etwa 
bald  nachlolgend  sondern  gleichzeitig  aulliill,  quersläiidig  nennen. 
Allein  es  würde  hier  zulreH'en  ,  was  für  andre,  aber  verwandte  Fälle 
der  Anlian^^  M  nachweiset.  Hin  solcher  querständlger  Durchgang  kann 
nicht  vrrlclzen,  weil  er  in  vcrnunilgenKisser  Folge  erscheint  und  gefasst 
wird;  er  kann  kein  .Missverhaltniss  in  der  Harmonie  bewirken,  denn 
er  ist  nur  Uesluudlheil  der  Melodie  und  nur  aus  ihr  zu  erklären  und  zu 
rechtfertigen. 

Beiläufig  ergiebl  sich  hier  auch  die  richtige  Schreibart  der 
Ourchgaii  gslöne.  Kin  Durchgang,  —  z.  B.  in  No.  400,  /i  das  eis, 
oder  daselbst  bei  c  das  es ,  —  ist  nichts ,  als  Ijeherleilung  des  einen 
Melodielons  c  oder  a  in  den  andern,  r/;  man  könnte  sagen:  c  dehne 
sich  so  weil  aus,  stimme  sich  so  weil  hinauf,  bis  es  d  erreiche,  dess- 
gleichen  dehne  sich  e  so  weit  aus,  stimme  sich  so  weil  hinab,  dass  es 
d  erreiche.  Wenn  nun  nach  dieser  AulTassung  dei*  Durchgangston 
nichts  als  Fortsetzung  des  vorherigen  Harmonietons  ist:  so  niuss 
er  auch  iiacii  demselben  genannt  werden;  also  e  sliniml  sich  hinauf 
zu  eis ,  um  nach  d  zu  fiibren ,  e  üiimmt  sich  hinab  nach  e«,  um  nach  ä 
zu  gelangen. 

Hiernach  ist  in  No.  401  grö ss tentheils  verfahren.  Waroai 
ist  aber  gegen  die  eben  erwiesne  Regel  im  ersten  Beispiele  stall  ai's  bj 
und  im  letzten  statt  ^''^A\y7y  gesetzt  worden?  —  Aus  lolgendem  Grunde. 
Alle  Regeln  der  Schreibart  haben  nur  einen  Zweck :  das  Miederzu* 
sehreibende  so  leicht  und  sicher  wie  möglich  darstellen  zu  lassen;  auch 
die  obige  Regel  entspricht  diesem  Zweck,  indem  sie  die  Durchgänge 
nach  ihrer  Herkunft  benennt  und  damit  erklärt,  zugleich  aber  eine  An- 
zahl VV'iederherstcUungszei«  lien  spart;  die  aufsteigende  chromatische 
Tooleiter  z.  B.  federt,  mit  Erniedrigungszeichen  gesehrieben, 


402 
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oichl  weniger  als  zehn  Vorzeioboungeu,  dügrgen  mit  lauler  ErböbuD- 
gen  (also  streng  nacb  der  Rc^el)  nur  fünf,  und  in  uosrer  Weise  nur 
secbs  VorzeiebDaogen.  Nun  aber  würde  die  strenge  Befolgung  der 
Regel  auf  Töne  führen,  die  der  voraosselzHcbeD  Tonart  allza fremd, 
allzoentlegnen  Tonarten  angehörig  wären;  es  könnte  befremden, 
zu  Cdnr  m$  oder  get^  zu  ^dor  es  oder  det  erscbeuten  zo  sehn,  ob- 
wohl es  der  Saebe  nacb  —  da  die  Dnrchgangstöne  nicht  zur  Harmonie 
gehören — ganz  unbedenklich  wäre.  Darum  allein,  um  das  Befremdliche 
zu  mildem,  nennt  man  die  Töne  nach  näher  liegenden  Tonarten 
oder  Harmonien.  —  Die  Abwägung  dieser  Rücksicht  gegen  den  Vor- 
tbeil  der  streng  regelmässigen  Schreibart  darf  in  den  einzelnen  Fällen 
dem  Ermessen  eines  Jeden  anbeim  gegeben  werden. 

Was  wir  nun  bisher  an  der  Oberstimme  gezeigt  haben,  kann  in* 
jeder  andern  Stimme  statt  finden.  Man  wird  nur,  vorzüglich  in  Mittel- 
stimmen, darauf  zu  sehn  haben,  ob  auch  für  Durciigäiige,  besonders  für 
mehrere  aufeinanderfolgende,  innerhalb  der  Nebeostimmen.  Raum*  ist. 

Und  da  die  Durchgänge  in  j  i  der  Stimme  möglich  sind,  so  müs- 
sen sie  auch  gleichzeitig  in  zwei,  oder  in  drei  und  mehr 
Stimmen  — 
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anwendbar  sein ;  nur  freilich,  je  mehr  DurcbgangslÖne  gleichzeitig  ge- 
gen die  Akkordtöne  geführt  worden,  desto  mehr  werden  diese  verdun- 
kelt, desto  grösser  ist  die  Gefahr,  mit  den  fremden  Tönen  Verwirrung 
anzurichten. 

Noch  einmal  kehren  wir  auf  den  in  No.  398  schon  mit  diatonischen 
Durchgängen  versebenen  Satz  zurück ,  um  nun  auch  die  chromatischen 
Durchgänge  in  ihm  einzuführen. 
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Um  den  Satz  reicher  aussufiihren ,  haben  wir  den  chronatiMfaen 
and  diatonischen  Durchgängen  einige  Vorhalte  unlermischt, dabei  aber 
keineswegs  alle  möglichen  Durchgänge  benutzt.  Denn  dies  würde  nicht 
Mos  in  folsche  Portsehreitnngen  der  Stimmen  verwickeln,  sondern  auch 
den  Satz  mit  fremden  Tönen  überladen  und  die  Stimmen  verweichli- 
chen, da  sich  die  meisten  ihrer  Schritte  in  Halbtöne  aallösten.  Die 
Bearbeitung  des  Vordersatzes 


405 


iiiachl  dies  klar;  man  sieht,  wie  kleinlich  besonders  der  Tnior  im 
ersten  Takte  durch  die  peiulicbe  Eiozwänguog  der  HaJbiÖue  gewor- 
den ist. 

Bei  der  Einführung  der  diatonischen  Durchgänge  lieleii  wir  Ge- 
fahr, einen  urspriiiiglirh  richtigen  Satz  durch  Quintcnfolgen  und  andre 
Missverhaltnisse  zu  verderben.  Hei  den  chromatischen  niirchgängen  ge- 
seilt sich  noch  eine  neue  Gefahr  dazu ,  nämlich  die  Häutung  fremder 
Töne  und  querständiger ,  oder  doch  gleichsam-querstäodiger  Stimm- 
fortschritte.  Diese  Anhäufung  kann  bis  zu  musikalischem  Unsinn  gehn, 
z.  B.  in  dieser  Behandlung  des  obigen  ersten  Takts,  —  abgeaebn  von 
den  Quinten  und  Oktaven,  — 
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wenn  nämlich  unter  der  Ifasse  dorcbbinlaurender  fremder  Töne  die  we- 
sentlich harmonischen  Töne  verloren  gehn  und  alles  Ebenmaass  and 
Verhältniss  in  dor  Stimmbewegung  verschwindet.  Dagegen  kann  die 
freie,  nicht  fiberiadne  PSbrong  dner  Stimme  doreh  harmonie-  and 
tonartfremde  Töne,  wie  dieser  Satz  aosBeethoven's  Fdur-Quartett 
Op.59  , 


AUe^rn. 
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dem  GaiiKeu  Lebeu  uod  Annuili  vcrlciiicn.  Der  Vergleich  dieses  iielies 
mit  den  vorigen  erinnert  uns,  bei  der  Einführung  der  Durchgänge  slels 
mit  Vorsieht,  mit  Berücksichtigung  der  Nebenstimmen  und  mit  Maass 
zu  Werke  zu  gehen,  damit  nicht  der  ganze  Satz  obcrladen,  oder  einige 
Theile,  oder  die  und  jene  Stimme  in  eine  ge^en  andre  unverhältniss- 
mXssige  Bewegung  versetzt  werde.  Schon  die  Arbeiten  No.  398  und 
404  sind  von  dem  Vorwurf  uugleicber  Behandlung  nicht  Trei  zu  spre- 
chen; einzelne  Stellen  sind  gegen  andre  zu  reich  ausgeführt.  Hier  ist 
es  zur  l'ebung  geschehn ;  sonst  hallen  wir  entweder  die  reichern 
Stellen  ermissigen,  oder  für  die  einfachem  andre  Mittel  der  Bereiche- 
rung suchen  müssen. 


B.   Der  HäUstom. 


Durchgänge  setzen,  w  o  sie  gebraucht  werden  sollen,  jederzeit  eine 
Tonlucke ,  rincn  solchen  Schriil  voraus,  der  not  Ii  dir  Kinsohiebiuig 
eines  Tons  xulässl.  Zwischen  c  und  n  konnten  wir  f/,  zwischen  r  und 
d  konnten  wir  eis  einschieben ;  zwischen  c  und  eis  finden  wir  keine 
Tonlücke  auszufüllen,  also  auch  nicht  die  Möglichkeit,  einen  Durch- 
gaiig  anzubringen. 

Gleichwohl  kann  selbst  an  solchen  Stellen  das  Bedürfniss  einer 
Ton-Einschiebung  eintreten ;  dies  erkennen  wir ,  wenn  wir  erwägen, 
was  eigentlich  durch  den  Durchgang  bewirkt  wird. 

Zunächst  gewinnen  wir  dnrcli  ihn  (wie  in»  \  orhergehenden  ge- 
zeigt ist  Ausfüllung  grösserer  Schritte  durch  zwischenliegende  Töne. 
Wollen  wir  nicht  unmittelhar  von  c  nach  r/,  —  von  c  nach  ^,  von  r 
nach  g  schreiten,  so  tüllen  wir  die  Lücken  mit  den  dazwischenliegen- 
den Tönen  m-,  —  rf,  — cur,  —  d^äis^  e^f^ßs^ —  oder  wie  uns  sonst 
gat  scheint,  aus. 

Sodann  aber  dienen  Durchgänge  auch  zur  Erhöhung  der 
rhythmischen  Bewegung.  Hier  z.  B. 
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werden  die  Halbnolen  des  ersten  Sätzchens  n  mit  Hülle  der  Durch- 
gänge hei  b  in  Viertel ,  bei  c  in  Achtel  aufgelöst ,  die  rhythmische  Be* 
wegnng  wird  also  erhöht  oder  lebhafter,  beschleunigter.  Dies  können 
wir  aber  nicht  mit  Durchgängen  erreichen  bei  dem  Schritte  von  p 
naeh^,  weil  zwischen  diesen  Tönen  kein  Durchgang  möglich  isl.  Zwar 
könnten  wir  uns  durch  Tonwiederholung  oder  durch  einen  harmoni* 
sehen  Nehenlon 
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heife  n;  aber  aus  manliorlei  Gründen  kann  uns  Beides  oft  iiiclil  zusa- 
gen ;  die  erslerc  Hiiife  kann  bisweilen  ärmlii  h  erscheinen ,  die  andre 
z.  B.  dadurch  unanwendbar  werdeo,  da&s  derBafis  ebeafalU  von  c  oacb 
y  gehen  sollle. 

Für  diese  Fälle  bedarf  <  s  also  noch  einer  besoudern  Hülfe.  Wir 
leiten  sie  so  her.  Zu  dem  Salze  a 


4iU 


wir  bei  b  Durchdränge.  Der  Durchgangslon  d  führl  bei  b  von 
,  aber  auch 


machen 

c  nach  ^ 

bei  c  gleich  wieder  zurück 


(von  e)  nach  c  zurück.  Folglich  —  führen  wir  ihn 
w  ir  gingen  hier  von  c  aus,  um  über  d 
nach  ('  zu  gelaugeu,  besannen  uns  aber  unterwegs  anders  und  kehrten 
zurück  nach  c.  Das  Gleiche  isl  bei  d,  e^y  geschehn^  bei  e  Uüd  /  ha- 
ben wir  Halbtöne  zu  Hülfe  genommen. 
Dergleichen  Töne  beissen 

Hülfsltfne; 

wir  sehn,  dass  es  deren  von  der  Grösse  eines  Ganztons  (bei  c  und  d) 
nnd  eines  ffalbtons  [bei  e  und y),  ferner  von  oben  kommende  oder  sin- 
kende (bei  c  und  e)  und  von  unten  kommende  oder  steigende  (bei 
d  und/}  giebt. 

Zuvor  haben  wir  den  Hülfston  blos  aus  dem  äusserlichen  Bedürfe 
niss  lebhafterer  Bewegung  erklärt,  dabei  aber  seinen  innerlichen  Zu- 
sammenhang mit  dem  Durchgange  wahrgenommen.  Dieser  letztere 
Punkt  muss  jetzt  schfirfer  gefasst  werden,  er  wird  das  Wesen  des 
Hülfstous  auil^lären. 

Wir  haben  gelernt,  irgend  ein  weiteres  Intervall,  z.B.  eine  Quinte, 
erst  mit  den  harmonischen  Beitönen,  dann  mit  den  diatonischen,  endlich 
mit  den  chromatischen  Zwischenlönen  (Durchgängen)  aussafnilen. 
Hier 
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stehen  diese  Gestaltungen  nochmals  vor  uns  $  zuletst  haben  wir  seehs, 
suvor  nur  drei  ZwischenUine  gehabt,  mithin  hier  nicht  alle  möglieben 
Zwiscbenlöne  benutzt ,  zurrst  sogar  gar  keinen.  Hieraus  wird  klar, 
dass  wir  nach  unserm  Willen  und  jedesmaligen  fiednrfniss  entweder 
alle,  oder  auch  nur  einige  Zwiscbentöne  sparen,  z.  B.  von  den  in- 
nerhalb der  Terz  c—e  möglichen  drei  Zwisehentönen  (cftr,  if,  As) 
nach  Beliehen  keinen,  oder  alle  drei,  oder  nur  zw  ei 
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nebineu  köunen. 

Aber  welche  werden  im  Allgemeinen  am  zweckmässigsten  bei- 
behalten? -  Der  Zweck  des  Durchgangs  ist,  iu  den  PolgetOD  bioeia- 
zurühren.  Er  inuss  sich  also  diesem  Ton  auf  das  Bngste  anschliessen; 
dies  ist  oben  bei  a  der  Fall,  wo  der  Durchgang  einen  ganzen  Ton  über 
dem  Anfanj^e  lifginnl  und  dann  aut  das  Flies  se  ndste,  durch  lauter 
Halbtöne,  in  drn  Folficlon  hineinriihrl.  Die  zweite  Form  (b)  zeigt  den 
Durchj^nn^'  mehr  an  dem  Anfangs- als  Folgeton  haftend,  eher  zö- 
gernd, gleichsam  sich  onirernl  hallend  von  seinem  Ziele,  als  forder- 
sam  hineinführend  ;  die  dritte  Form  [c)  widerspricht  mit  beiden  Dtirch- 
gangslüneu  der  voraussetzlichen  Tonart,  und  erscheint  insofern  als  be- 
fremdlich und  im  Allgemeinen  unannetmihar. 

Mit  gleichem  Rechte  können  wir  also  auch  n  u  r  e  i  n  e  n  dor  Üui  cli- 
gangstöoe  beibehalten.  Dies  wird  dann  am  bcsteu  der  zunächst  am 
Ziele 

b  0 
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liegende  sein ,  also  entweder  der  llalbton  davor  [n]  oder  der  (lanzton 
(A),  atu  wenigsten  der  entfernteste,  hei  c  sich  zrigcndc.  Denn  dieses 
eis  führt  gar  nicht  von  r  nach  <*,  sondern  nach  d ;  »  s  kann  nicht  v  und 
e  verniilleln,  denn  es  ist  nichl  die  Mitte  von  ihnen. 

So  verhält  es  sich  auch  im  Hinabsteigen.  Von  der  hohem  Terz 
oder  Quinte  zun)  Grundlon  hinabhaben  wir  bekanntlich  folgende  dialo« 
Discbe  [a]  und  chromatische  [b)  Durchgaugsfolgen,  — 
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die  harmonischen  Beilöne  mit  zugerechnet.  Aus  diesen  Tonreihen 
können  wir  nach  Belieben  einen  Theil  wählen,  den  andern  weglassen, 
statt  der  letztett  Toiireibe  z.  B.  foljjeode  verkürzte  Toufolgen  setzen, 
deren  letzte 
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mm 


endlich  als  liest  einen  blossen  Hülfston  übrig  lässl. 

Während  nun  die  vollständigem  Durcbgangsfolgen ,  wie  No.  414 
zeigt,  die  Tonfolge  kleiner  gliedert  und  damit  fliessender  macht,  zieht 
sich  bei  Hülfstöoeu  (die  wir  uns  jetzt  als  unvollständig  gewordne  Durch- 
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{»aiigsfcilgeii  vdi'ziisU'lIcii  gclcr  »»!^  die  verkiHi|»i<'iide  und  versrlinielzende 
Wirkung  des  Üurcbgangs  in  dea  einen  üJirig  gebliebnen  Ton  zurück. 
Hier-- 


h 

N — 4fi 

jiebn  wir  im  zweiten  System  Hiilfstöne,  die  sich  als  Real  aus  den  im 
ersleo  System  auftretenden  Dorebgangsfolgeu  darstellen.  Die  Beden* 
tung  der  HfiirslSne  wird  bier  klar$  der  Hälfaton  fiibri  glatt  in  den 
folgenden  Melodieton  binein,  wibrend  er  sieb  vom  vorbergehenden 
losgelöst  und  fremd  (gleiebsam  entfremdet)  zeigt,  ja  bei  langerm  An- 
balten  —  man  gebe  z.  6.  den  Melodietönen  e,  g  Viertel-,  den  Hülfs- 
tönen/ oder^  Halbtaklsgeltnng — s  e  b  r o  f  f  gegen  ibn  anfiritt.  Polg- 
lieb  wird  im  Allgemeinen  fnr  steigende  Hülfstöne  der  hinauflubrende 
Halbton  (oben  bei  b  dstsßs]  vor  dem  Ganzton  (oben  bei  «  das /)  den 
Vorzug  verdienen,  denn  der  erstere  reisst  sieb  vom  Vorton  und  der 
Tonleiter  scbarf  ab  und  dringt  sieb  in  den  folgenden  Ton  binein ,  ent- 
spricbt  aber  damit  dem  sebon  S.  22  bezeiebneten  Rarakter  binaufstei* 
gender  Tonfolge.  Dagegen  wiirdeJfBr  den  sinkenden  Hullston  im  All- 
gemeinen der  der  Tonleiter  angebörige  Verton  (oben  bei  c  das  d)  dem 
berubigenden  Sinn  hinabsteigender  Tonfolge  gemasser  ersebeinen ,  als 
der  fremd  und  losgerissen  auftretende  Ualbton  (oben  bei  d  das  d!er),  der 
den  milden  Sinn  des  Hinabsteigens  in  das  Sebmerzliobe  verziehen 
wurde.  Der  Sinn  der  ausnabmswcisett  Wege  (oben  a  und  dj  ist  hiermit 
eben&IIs  erläutert.  — 

Nun  aber  besitzen  wir  einmal  Hülfstöne  von  unten  und  oben,  beide 
harmoniefremd,  beide  ihr  Ziel  im  folgenden  der  Harmonie  zugehörigen 
Ton  6ndend.  Folglich  hat  es  kein  Bedenken,  sie  beliebig  zu  verwenden, 
die  steigenden  zu  steigender,  die  sinkenden  zu  sinkender  Tonfolge, 
wie  hier 


bei  a;  oder  auch  umgekehrt,  wie  bei  b.  Folglich  können  wir  Dsmer 
einem  sieb  wiederholenden  Harmonieton  einmal  einen  Hülbton  von 
unten,  einmal  einen  von  oben  vorseteen,  wie  hier 
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bei  a,  können  Beides  verbinden«  wie  bei  by  ja  können  beide  Htilfslöne, 
wie  bei  c,  aneioanderreiben  und  den  Ufoenden  Hannonielon  ersl  dann 
folgen  lassen.  Im  lelxlern  Falle  bleiben  wir  länger  in  der  Gespannlbeit, 
die  jeder  bamiooierrenide  Ton  bewirkt,  weil  erst  nach  dem  xweiten 
fremden  Ton  dieL^suug  folgl;  die  Auflösung  isl  versögert.  Das- 
selbe gesehiebl,  wenn  swar  gleich  naeh  einem  Hölfslon  Harmonietonf 
folgen ,  nicht  aber  der  Harmonieton ,  nach  welchem  der  Hölftton  bin- 
sinble«  Hier 


bei  a  strebt  dis  nach  r,  ^v  nach  n.  s.  w. ;  zwiselicn  Ilülfsioii  und 
Atiflösuog  schieben  sich  aber  ilariiiüinctöiie  ein:  hn  h  folgt  den  H«r- 
tiioiiietönen  die  Wiederholung  des  Hülfstons,  und  veispaiet  die  Lösung 
noch  um  einen  Moment ;  es  wären  uucb  mehr  ZwischenscbiebungeD 
Diögiich. 

Beiläufig  erkennen  wir  hiei,  dasü  die  bekannlcu  sugCDaDUteu  Ma- 
nieren: 

Vorschlag,  von  oben  oder  unten, 

Doppelvorschiag,  von  oben  und  unleii,  odei-  von  unltu  und 
oben, 

Triller,  bekanntlich  ein  mehrmals,  rasch  und  gteicbmässig  wie- 
derholter Vorschlag,  —  hei  läu'jcrcr  Dauer  durch  einen  Nach- 
schlag  Doppcischlagj  abgeruntlel, 
Doppelschlag,  die  Verbindung  eines  Vorschlags  von  oben  mit 
einem  andern  von  unten  (oder  umgekehrt]  mit  zwischen- 
gesel/icrn  Ihlupllon, 
und  all  ihre  ünii  rarU-ii  nichts  sind,  als  cjjilaclie  oder  gehäufte,  wieder- 
holte Hülfslöne.  Sie  sind  den  wesent  lichen  Melodielfiucn  zugcscUl, 
erscheinen  insofei  u      rvcbeiusaclic,  und  werden  daher  gewöhnlich  mit 
kleinerer  Schrift  nulirl.  Allein  man  sieht  leicht  ein,  dass  sie  im  Sinn 
eines  Tonsliickcs  wesentlich  hedeulsam  sein  können,  —  und 
nur  dcsswegen  düricn   die  andern  Töne  wescullicli  genannt  wer- 
den, weil  sie  zu  der  nuliii  liehen  Grundlage  des  Ganzen,  der  Har- 
monie, gehören  ^  daher  man  jene  Töne  ebenfalls  mit  grössern  ISolt  r« 
auC^'e/eichnel  tindel,  und  besonders  in  den  Werken  neuerer  Zeil,  w«i 
MC  mehr  mit  Bedeutung,  zu  bestimmtem  Zwecke  gesetzt  werden,  wab- 
rrnd  sie  in      m  Werken  (namentlich  vor  C.  P.  K.  Bach  und  .loscph 
Havdn  inchi  wilikühriich,  als  «Agremeasu,  als  beiläutige  Ausschmückun- 
gen erscheinen. 
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C.  VarhiltiiSw  nur  Hamonie. 

So  ^wiss  die  chromatischen  Durchginge  durch  ein  scheinbar 
querständiges  Verhällniss  gegen  die  Hamranie  (No.400, 401)  kein  Be- 
denken erregen ,  so  gewiss  ist  dies  auch  hinsiebls  der  Hulfiitöne  der 
Fall.  Steilen  wie  diese 


in  denen  fs  ^^egeii/,  g  gt  gcii  gis  anftrelen,  oder  diese  ähnliche  aus 
Uo zartes  Don  Juan, 


in  der  J'  gegen ßs  «luftrill,  enthalten  allerdings  einen  schärfern  Wider- 
spruch zwisclicii  Hülfston  und  Uarmonieton,  keineswegs  aber  einen  ab; 
solnt  verwerflichen. 


I  Dritter  Abschnitt. 

Gebrauch  der  Durebgftnge  und  UftlfstOne« 

Der  ganze  vorhergebende  Abschnitt  war  theoretischen  Miltheilun- 
^cii  gewidmet;  der  gegenwärtige  bringt  die  Anwendung  der  gewonne- 
nen neuen  Gestaltungen  in  Verein  mit  den  S.  287  schon  abgesondert 
bearbeiteten  diatonisdien  Durebgängen. 

Es  bedarf  dazu  nnr  einer  fiäcbligen  Anweisung,  zu  der  folgender 

Satz 

als  Grundlage  dienen  mag. 

Wir  beginnen  unsre  Arbeit  mit  der 

Figurirong  der  Oberitimme, 


und  zwar  zuerst  mit  diatonischen  Durchgängen  und  Huifstönen. 
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Der  erste,  Cunfte  und  sedule  Takt  Mirfea  keiner  Erklimng; 
sie  enthallea,  ausser  den  Urlönen  der  Melodie,  diatonische  Durchgänge 
und  Weehseltone. 

Die  Viertelbewegung  im  ersten  Takte  lud  zur  Portsetzung  ein  s 
man  bütte  im  zweiten  Takte  zweimal  g  und  zweimaiy^  oder  dreimal  g 
und  einmal  f  schreiben  können ;  die  harmonische  Pigurirung  erschien 
wenigstens  etwas  anziehender. 

Nun  war  im  dritten  Takte  Viertelbewegung  noch  nothwendiger 
geworden.  Man  hätte  dreimal  e  und  dann  c  schreiben  können;  statt 
des  zweiten  e  erschien  der  HuUston  d  weniger  einförmig.  Es  ist  so 
die  Pigurirung  eines  einzelnen  Tones  entstanden,  aus  des- 
sen Wiederholung  und  einem  Hölfstone  gebildet. 

Der  vierte  Takt  ist  Nachahmung  des  dritten ;  mannigfacher  und 
etwas  schwunghafter  hätte  sich  dieser  und  der  siebente  Takt  etwa  so 


«der :  ^ 

darstellen  lassen;  die  dadurch  nötbigen  Aenderungen  in  der  Begleitung 
verstehn  sich  von  selbst. 

Benutzen  wir  den  Gedanken ,  dass  ein  einziger  Ton  durch  Wie- 
derholung und  Umschreibung  figurirt  werden  kann  :  so  bietet  sieb  ans 
No.  423  folgende  tonreichere  Gestaltung, 


deren  Vollendung  und  Begleitung,  wie  auch  die  der  l'ulgeiiden  Beispiele, 
dem  Schüler  überlassen  wird.  Auch  die  freiere  Bildung  der  beiden 
letzten  Takle,  so  wie  die  allmählige  Auffindung  und  Herausbildung 
ähnlicher  Gestaltungen  bedarf  keiner  Erläuterung. 

Von  diesen  unmittelbar  an  der  Melodie  der  Oberstimme  bartenden 
Gebilden  wenden  wir  uns  zur  harmonischen  Pigurirung ;  wir  bereichem 
die  Oberstimme  mit  Tönen  aus  der  zum  Grunde  liegenden  Harmonie« 
Zunächst  wurde  sich  etwa  diese  Weise  ergeben  (die  Begleitung  lassen 
wir  weg). 


die  ausser  den  harmonischen  Beilönen  nnr  diatonische  Durchgänge  ent- 
hält. Wir  sclircilen  von  ihr  zu  cbrooiolischen  Durehgängen  fort: 
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mi  htibeu  dtJiei  zam  ersteti  Male  maoiiigfilügere  Rhythmiiiroiig  er- 
langt. —  Nur  im  Vorbeigebn  erioneru  wir  an  die  reieben  und  mäch- 
tigen Milte!,  die  der  Rbylbmos  darbietet  und  die  bis  auf  No.  426  in 
unsern  jetsigen  Arbeiten  noeb  unbenutzt  liegen,  wübrend  wir  aebon  in 
den  ersten  Abtbeilttttgen  (von  der  ein-  und  swebtimmigenKonpositioo) 
erkannt  haben,  wie  der  Rhytbrans  die  einfachste  Tonfoige  vervielfil- 
Ilgen  kann. 

Wollen  wir  cbromatiscbe  D&rehginge  wie  in  No.  419  mit  hämo- 
niscben  Reitöneii  und  der  gleiehmSssigen  Weise  von  No.  426  vereinen : 
so  ergeben  sieh  Bildungen,  wie  diese : 


oder,  in  grösserer  Ausdehnung,  wie  die  bei  o,  ^,  e  versoebten. 


Oller  in  weit  erstreckter  Pigurirung  wie  diese: 


oder  in  ahnlicber  Weise,  aber  lebhafter,  stärker : 


und  was  der  Umgeatallungen  und  reiehem  Ausführungen  mehr  sind, 
die  sich  bald  nüher  zum  Thema  halten,  bald  bäufiger  oder  entschiedener 
von  ihm  abgetiii,  bald  ein  einziges  Motiv  feslhalten.  bald  unter  zwei 
und  mehr  Weisen  wechseln. 
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Der  aufiDerksame  Schüler  sieht  hald  ,  dass  die  wenigcu  von  ^io. 
42'.i  his43l  gej^ebiieii  Eiitwickeiiingcn  nur  einzeln  aufgegriffue  Andeu- 
tungen aus  einer  geradezu  iniersrhöpllichen  Menge  von  Figurirungen 
sind  ,  die  sich  aus  harmonisehen  üeilonen .  eigenlliehen  und  uneigeul- 
lichea  Durchgängen  ergeben,  und  die  den  einfarlisloii  Satz  zu  reichster 
Meiodiequelie  werden  lassen.  Auch  die  fc^nlwickelungen ,  welche  sich 
in  der  ersten  Abtheiiung ,  in  der  einstimmigen  Komposition  ergaben, 
konnten  unerschöpflich  genannt  werden,  musslen  aber  der  Harmonie 
entbehren.  Jetzt  haben  wir  a  u  f  d  op  pel  t e  m  G  r  und e ,  nämlich  der 
diatonischen  Tonleiter  und  der  Harmonie,  dieselbe  Beweglichkeit,  den- 
selben (iesfaltenreichlhuni  der  Melodie  wieder  erlangt;  —  aber  in  Ver- 
bindung iiiii  Harmonie,  und  von  ihr  geslützL 

Da  wir  uns  schon  auf  den  Punkt  erhoben  haben,  in  der  Harmonie 
nicht  mehrabstrakte  .Akkorde,  sondern  vereinigte  Stimmen  zu  erblicken, 
so  kann  die  im  Obigen  angeschaute  Figurirung  eben  so  wohl  auf  eine 
MiHelsiinime  oder  den  Bass ,  als  auf  die  Oberslinime  angewendet  wer- 
den. Wir  wenden  uns  zuerst  zu  der 


B.    Figariruug  des  Baues, 


denn  dieser  ist  als  Aussenstinime  (S.  83)  freier  Bewegung  oflenbar  fä- 
higer, als  MitteLsümmen ,  die  zwischen  Ober-  und  Untersliinme  einge- 
zwängt sind. 

Geben  wir  aufNo.  422  zurück,  so  finden  wir  einen  an  nielodiseber 
Bewegung  so  armen  Bass ,  dass  wir  vorerst  nichts  mit  Ihm  ansufangeu 
wiissten,  als  etwa  lebhaftere  Rhythmisirong. 


432 


I      I      I      I  * 


I  7"  I  i  ....  , 

Um  diesem  dürftigsten  Aufaug  attfouTielfen ,  köaole  man  einen 
Hfilfston  statt  der  blossen  Tonwiederholong  {a}  oder  nebst  ihr  {6] 


433 


a 

« 

t  1  — 

— r-1  f1 

ÜJ 

1 

XlTf 

auf  dem  zweiten  Takttheil,  oder  auf  dem  ersten  [c]  einführen  ,  und  mit 
einem  andern  Hüllstone,  der  ebenfalls  unter  dem  Hauptton  anzubringen 
wäre, 


4S4 
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deo  eratcB  und  sweitai  Takt  uBd  Akkord  TerMndflii.  Biae  der  weitem 
Entwkkelttngeii  ans  diesen  in  No.  433  so  gering  ersehienenen  Motiven 
wire  diese, 


435 


der  sich  anziehendere  iirxl  reichei'C  leicht  anschlns«:fu. 

Wdlen  wir  aber  die  melodiMche  Grundlage,  die  der  Bass  iron 
No.  423  darbielet,  verändern;  so  würden  wir  in  der  bannonischeo 
Figurirung  das  Mittel  finden,  zu  reieherer  Grundlage  zu  gelangen. 
Wir  werden  den  Bass  zunächst  etwa  in  dieser  Weise* 

J 


136   ^  ^l^^L 

anlegen,  und  dann  mit  Hülfe  aller  Arien  von  Durchgängen,  z.  ß. 


4S7 


zn  weitem  und  weitem  Gestallongen  ausführen.  Man  erkennt,  dass 
diese  Pigorirung  aus  No.  436,  a  liervorgegaiigen  ist,  jedoch  nicht  ohne 
Verandemng  der  Gmndlage,  die  zu  No.  437  zunächst  so 


4ib 


i 


geheisspii  haben  würde;  es  zeigt  sich  wieder,  wieviel  Zwiscbengeslal- 
leii  liier  übergaii^eii  sind.  Eine  näher  liegende  Eulwickeluug  aus  Nu. 
4;i6,  b  würde  diese 


sein.  Vergleichen  wir  diese  inll  iiirem  Vorbilde,  so  seliefi  wir,  um 
wieviel  einfacher  und  folgererlilcr  sich  die  nähern  Enlwickelungen  ge- 
stalten,  lind  um  wieviel  losgebundner ,  reicher  und  willkührlicber  die 
entfernteni. 

Es  ist  nicht  zu  leugnen,  dass  diese  freiem  Geslaltnn^rn  oft  über- 
wiegenden Reiz  vor  den  strenger  an  der  Grundlage  oder  am  ersten 


*  Die  über^i>s<>lzli*n  Nuleii  sind  Aodeutou|;en  der  Oberstimme,  die  eine  Oktave 
höher  liegt,  als  diese  Noten. 
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lioliv  festbalteoden  voraos  haben.  Der  Schüler  darf  sieb  aber  diesem 
verkiekeadea  Reise  oiehi  za  froh  hingehen,  sondern  mnss  in  stetigem 
Porlbilden  treu  beharren,  bis  ihm  folgereehte  Ausbildung  einer  einzigen 
GmndKestalt  und  damit  innere  Einheit  im  Bilden  auch  in  diesen  Formen 
ganz  sicher  zu  eigen  geworden  ist.  Er  sichert  damit  seinen  künftigen 
Werken  Haitang,  und  seinem  Erfindnngsrermitgen  onglaublieb  reiche 
Bntwiekelnng. 

Nur  wenig  bleibt  aber  die 

0.  Flgiirinmg  eiiiar  Xittnlstimme 

noch  zu  bemerken. 

Zunächst  siebt  uns  dabei  der  enge  Raum  im  Wege,  der  einer  Mit- 
telstimme in  der  Regel  gewährt  werden  kann.  Wir  müssen  also  ent- 
weder die  Stimmen  weiter  auseinanderlegen,  oder  beide  Milteislimmen 
(wie  früher  in  No.  219,  c)  in  eine  einzige  zusammenzTebn.  Auf  ielz- 
term  Wege  könnten  wir  aus  No.  423  zunächst  die  Gestalt  hei  a,  dann 
die  bei  ^, 


440 


und  viele  riliniiche  liervurruien ;  auf  ersterui  Wege  küuuleii  Gebilde, 

wie  diesem  — 


441 


gefunden  werden. 

Diese  Andeutungen  gen  (ige  [i,  alle  Gestalten  des  Durchgangs  im 
Verein  mit  denen  der  harmonischen  Pigurimng  bis  zu  höhern  Au^aben 
zu  iiben,  und  dadurch  es  in  Melodie-  und  Figuren-Erfindung  zu  höherer  ■ 
Vollkommenheit  zu  bringen 

Gleichwohl  emprehlen  wir  dem  eifrigen  Schüler  eine  letzte  Uebung, 
die  ihm  zwar  nicht  hier,  desto  mehr  aber  bei  den  künftigen  polypbonen 
Arbeiten  (über  die  der  zweite  Theil  das  Nähere  mittheilt)  zu  Statten 
kommen  wird.  Bs  ist  niebls  andres,  als  die 

Anwendung  von  Durchgang  undHülfston,  harmonischer 
Piguration  nnd  Vorhalt  auf  Harmoniegänge. 


43  NeonnnddreisaifsleAofgabe:  Dorelirbeitang  einer  kSraem  und 
•iafiMk  feftthrlea  UebaognneliNlie  aach  dea  obea  frgebeaea  AadeutaaKea. 

Harx,  Konpw-L.  1. 7.  A«0.  20 
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Diese  Arbeit  kann  bei  der  Gleich iuäMigji«it  der  harmonisclien 
Ünteriage ,  die  sich  in  den  Gängcu  darbidel)  Mchl  anders  »Ii  leicht 
sein*  Wir  geben  daher  nur  zur  Anregvig  wenige  Beispiele,  die  sich 
abermals  an  den  S.  150  n.  f.  benalzten  Gang  knüpfen« 

In  diesem  Gang  gehl  der  Bass  einc!)  St  hriU  um  den  andern  eine 
Quarte,  die  drille  Stiriiine  eben  so  eine  Terz  abwarte,  im  L'ebrigen  alles 
diatonisch.  Füllen  wir  diese  Schritte,  die  uns  zuerst  aafbilen,  mit  die* 
tonischen  Durchgängen  aus. 


442 


3 


m 


7 


Warum  haben  wir  ausser  den  beabsichtigten  Durchgängen  bei  a 
noch  (irr  oborstimnie  Vorhalle  gegeben?  —  Weil  die  Durchgänge  gegen 
die  überstimme  sonst  Quinten  gebildet  hätten.  In  b  werden  alle  drei 
obem  Stimmen  aufgehalten.  Versuchen  wir,  der  Oberstimme  Durch- 
gänge einzuschalten ;  es  können  dies  natürlich  nur  chromatische  sein. 


44$ 


) 


— 


E 
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Wir  haben  nicht,  wie  in  No*  442,  mit  der  zweiten  Stimme  von  c 
nach  h  gefan  können ,  weil  sonst  zwischen  ihr  und  dem  von  e  durch  h 
gehenden  Bass  Oktaven  entstanden  wären ;  auch  von  c  aufwärts  nach  d 
hätte  die  zweite  Stimme  nicht  gehn  dürfen ,  um  nicht  die  Rtfckkehr  des 
chromatischen  Dorehgangs  in  die  Harmonie  zu  verdunkeln.  Daher 
sind  die  Mittelstimmen  gegen  einander  verwechselt  (umgekehrt),  die 
zweite  ist  dritte  Stimme  und  die  dritte  Stimme  aus  No.  442  bt  zweite 
geworden ;  man  hätte  auch  die  Oberstimmen  so 


444 


und  die  Bassstimme  wie  in  No.  443,  6  führen  können. 


Digitized  by  Google 


BehatidUmg  von  Meiodten^  tmier  einnähme  eines  TheiU  eiv.  307 

Bier  bat  dieBewegong  einer  Stimme  die  der  «idera  herkeigesogeii. 
fiben  so  wobi  iLaiio  aber  ein  Pigoralmotiv  aus  fireiem  Bntseblosse  durch 
mebrere  oder  alle  Stimmeo  gefubrt  werden,  —  und  xwar  entweder  ein 
einzelnes  Motiv ,  oder  veracbiedne  mit  einander  abirecbsebde.  Ein 
lelnles  Beisj^kl  diene  als  Fingerseig  auf  die  reiebsten  und  mannigfaeh- 
slen  Geatallungen ,  die  der  foraebende  Scbfiier  hier  ansfindig  maeben 
kann. 


Die  vier  ersten  Sechszehiitel  des  Diskants  kötiiien  als  Hauptmotiv 
gellen;  sie  werden  im  Tenor  ziemlich  genau,  im  All  und  Bass  weniger 
getrcn  wiederbennlzl ;  in  allem  Uebrigen  geht  jede  Stimme  ihren  eignen 
freien  Weg.  Damil  gestaltet  sich  der  erste  Takt  zu  den  beiden  ersten 
Akkorden  des  Gangs  und  kann  im  Ganzen  als  ein  grösseres  Motiv  an- 
gesehn  werden,  das  die  folgenden  Takte  weitertiibreu 


Vierter  Abschniu. 


BehaniHang  von  Melodien ,  unter  Annahme  eines  Theils 
ihrer  TAne  als  Durehg&nge  aod  UaifstADtf« 

Wenden  wir  noch  einmal,  wie  S.  284  bei  Gelegenheit  der  Vor- 
aosnahnien  und  Vorhalte,  den  Blick  aut  unsre  frühem  Melodien,  so  er- 
kennen wir,  wie  weil  mannigfaltiger  und  If  Iirndi^'pr  sie  sich  hätten  ge- 
stalten und  behandeln  lassen,  wiir' es  uns  damals  nnit^lich  ge^ves^'^, 
neben  den  Akkordlönen  aiK  Ii  harmoniefreie  Töne  zu  verwenden.  Hin*' 
Melodie,  wie  jene  volk&ttiüailich  gewordne  aus  Webers  Freischütz, 

Ailegro. 


1  — 


I4f>  ^^i?^pl-toL 

%vürdi\  wiiiiK-  in,-in  nach  unsrer  bisherigen  Weiste  jedem  iuu  ciueuAk- 
kord  auhuugeu,  lacherÜGb  beladen  einbergebii. 


44  Vierzig^  st  e  Aufp^abe:  Aasruhrung  einiger  tiäof^e  iiacfi  obigen  Afldea- 
iBDgPfi  r»m  Iiislrament,  —  nütfiit^i nfalls  mit  AufT-eicIiniinf,'  tlcs  Gaiipniottvs. 

Die  liehiiiig  iimss  tn  verschiediH>n  Zeiten,  nit  rubigeiu  l'WtscbriU  vom  Letcb- 
leo  zum  Sciiwereni  uulerDomnien  werdeu. 

20* 
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Von  jetit  an  haben  wir  bei  jeder  Melodie  zn  erwägen, 

1.  welche  Töne  besser  harmoniefrei  lu  lassen, 

2.  welche  besser  —  oder  nothwendig  als  Bestandtheile  der 
Harmonie  so  behandeln  sind. 

Notbwendig  müssen  diejenigen  Töne  als  Harmonielöne  aofgefiisst 
werden,  deren  wir  bednrfen,  nm  die  fiir  Konsimklion  und  Zosammen» 
hang  der  Modulation  nöthigen  Harmonien  einzuführen.  Wieviel  und 
welche  Tone  ausserdem  als  Bestandtheile  der  Harmonie  oder  als 
Durchgangs-  und  Hölfstöne  gelten  sollen ,  das  hingt  —  bis  sich  tiefere 
Beweggründe  geltend  machen  —  vom  Ermessen  des  Arbeitenden  ab. 
Nur  das  Eine  sei  als  vorlanGger  Wink  gesagt : 
je  mehr  Akkorde  verwendet  werden,  desto  beladner  und  schwe* 
rer  wird  der  Satx,  — je  weniger,  desto  leichter  und  beweg- 
licher. 

Betrachten  wir  zu  weiterer  Verständigung  diese  Melodie,  — 

Allrjtro  t-ou  l»riu>  . 

so  macht  schon  die  CJeberschrift  darauf  aufmerksam,  dass  der  Satz 
leicht  beweglich  sein  soll.  Wie  könnte  das  gelingen,  wenn  wir  jedem 
der  leichten  Achtel  einen  Akkord  anfbürdeten?  Wir  werden  vidmehr 
TakI  1  die  Töne  ßs  und  m, 

-  2  -    -    cw  -  ff, 

-  3  -    -   «tf,  e,  iU»  und  wieder  e 

-  4  -  A  und  gü 

ab  Hulfs-  oder  Durchgangstöne  auffassen ,  —  und  so  in  den  folgenden 
Takten.  Notbwendig  erscheinen  hier,  wo  sich  nicht  einmal  ein 
Vordersatz  absondert,  nur  die  Harmonien  des  Schlusses  $  der  Schluss- 
akkord füllt  unzweideutig  den  letzten  TakI,  zum  Dominanlakkorde 
bietet  der  vorletzte  Takt  die  Töne  jlf^if-e  und  nochmals  ßs ;  die  beiden 
6  mögen  als  Durchgang  und  Hulfslon  gelten ,  —  oder  auch  als  Nene, 
wenn  man  den  Nonenakkord  nicht  zu  schwer  und  an^j^eblasen  für  das 
leichte  Satzchen  findet. 

Soviel  war  sicher  festzustellen,  wenn  man  nicht  den  Rarakler  der 
Melodie  ganz  vernichten  wollte.  Im  Uebrigen  ist  Mancherlei  möglich. 
Am  leichtesten  (für  ein  Presto  oder  PreMÜMsmo  am  gunstigsten)  wurde 
die  Behandlung  bei  a  und  b 
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sein,  in  der  zwei  volle  Takte  zu  einer  Harmonie  ztisammeiigerassl 
sind;  barmooiercicher  sind  die  ßphandltmgen  bei  r  und  aber  auch 
lasteilder,  an  meisten  die  dritte.  VWitere  Auseinandersetzung  und  An- 
leitung scheint  um  so  weniger  nöthig ,  als  wir  von  Melodien  ,  <)ir  blos 
znr  Uebung  angefertigt  sind,  bald  zu  solchen  Übergehn,  die  dem  KuosU 
leben  selber  angehören*^. 


Fünfter  Abschnitt. 

Weitere  Wirkeamkeit  4er  DureliKAiiKc. 

•  Zunächst  haben  die  Durchgänge  und  Uülfslöoe  den  Tonreicbthnm 
unsrer  Sätze ,  dann  den  lindem  und  geschlossnern  Gang  unsrer  Stim- 
men gesteigert,  endlich  —  und  das  erschien  als  das  Bedeutsamste  — 
von  der  lleberlast  stets  gesrhlossner  Akkordreihen  befreit.  Allerdings 
können  durch  äberhäofte  Auwendung  der  Durchgänge  Melodien,  die 
Anfangs  zu  eckig  waren,  jetzt  allzusehr  abgeschliffen,  es  kann 
mancher  Karakterzug  —  besonders  des  Basses,  der  gern  markig,  ent- 
schieden, in  grossem  Schritten  cinhergeht  —  verwischt  werden.  Viel- 
leicht wäre  das  schon  dem  Satze  No.  302  zum  Vorwurfe  zu  machen, 
wiewohl  man  über  den  Grad  weicherer  oder  schärferer  Stimmführung 
gründlich  nur  aus  dem  Sinne  jedes  Tonstücks  urtheilen  kann  und 
hierzu  erst  Aufgaben  von  bestimmtem  Karakter  erwartet  werden 
müssen. 

Der  entscheidende  Fortschritt  bleibt  aber  allerdings  der, 
dass  wir  nicht  mehr  genöthigt  sind,  jedem  Melodieton  einen  Akkord 
aufzuladen,  dass  wir  neben  der  Harmonie  harmoniefreie  Töne  haben. 
Hiermit  treten  wir  aus  dem  Joche  der  Akkordik  frei  heraus;  unsre 
Harmonie  löset  sich  auf  in  vier  Stimmen,  deren  jede  sich  frei  in 
melodischerWeise  entfalten  kann ,  gestützt  auf  Harmonie ,  nicht 
aber  an  sie  gefesselt. 

Dieses  Stimmwesen  kann  sogar,  am  rechten  Orte,  vorherrschen 
vor  rlcm  Akkordwesen.  So  schreibt  Mosarl  in  der  Zauberllöte 
Folgendes 

45  E  i  n  a  nd  V  ierzigste  Aufgab«:  Bearbeiloof  der  in  der  Beilage  XVII 
gegcbneo  Melodieu. 
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in  einem  raschen,  leicht  hcwegicii  Satze.  Man  erkennl,  dass  die  Ai  liiei 
iT-/^  Takt  2  ei«;pntlirh  der  Akkord  ^-A-f/ sind,  der  in  den  ObersliiniiKMi 
at>cr  durch  zwei  V'orlialle,  a  und  r,  aufj^ehalten  wird,  während  die  L'n- 
tersliniine  den  Akkordion  h  zu  den  Vorhalten,  dann  aber  zu  den  Akkord- 
tönen g-h  den  Durciigaug  c  bringt,  der  lliessend  in  den  folgenden  Ak- 
kord führt.  Die  Stelle  beisst  ursprünglich  so ,  wie  sie  faier  bei  a »  oder 
ö  — 


4A0 


gesetzt  ist ;  bei  c  lösen  sieb  Akkordton  und  Durchgang  deutlicher  von 
einander.  Mozart  aber  br.uu-lite  schwunghaftere,  glattere  Stimnien, 
und  warf  mit  sichrer  Hand  und  klarem  Sinne  Vorhaltston  und  Akkord- 
ton, Akkordton  und  Durchgang  übereinander;  das  Spiel  der  Slim- 
m  e  n  trägt  uns  auf  leichter  Woge  dabin ,  kein  Mensch  denkt  an  ifll- 
korde. 

Eben  so  verhält  es  sieb  mit  dieser  Steile,  — 


4U 


WO  durch  gleiche  Anwendung  von  Vorhalt  und  Durchgang  gleicbmässi» 
ger  Gang  aller  Stimmen  und  rnbiger  diatonischer  Einherschritt  des 
Basses  erhalten  worden  ist. 

Wenn  nun  die  Durchgänge  schon  gewissermaassen  eine  Rolle 
in  der  Harmonie  zu  spielen  anfangen,  sich  immer  bedeutsamer  in  die 
Harmonie  —  zu  der  sie  von  Hans'  aus  gar  nicht  gebdren  —  eindrin- 
gen :  so  darf  es  zuletzt  kaum  noch  befremden,  wenn  sie  sich  auch  als 

gleichsam-barmoniscbe  Töne 
üihlbar  machen  und  Anwendungen  gleich  wirklichen  Harmonietönen 
sieb  zueignen.  Dies  geschiebt  in  vierfiicher  Weise. 

1 .   Dmehguigt  -  Akkoide. 

Da  Durchgänge  in  niehrem,  ja  allen  Stimmen  gleichzeitig  statt 
haben  können,  so  lässt  ihr  Zusammentreffen  bisweilen  Akkordgeslalten 
Vorschein  kommen ,  die  weder  in  der  Modulations  -  Anlage  noth- 
,  noch  —  als  Akkorde  —  vom  Kompoi|isten  selbst  beabsichtigt 
waren.  Hier,  bei  a, 
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sehen  wir  eine  Melodie,  Hie  zu  ihrer  noth  wendigen  harmonischen 
Bef^ründunj;  eif^enllicfi  nur  der  Dreiklän^e  auf  Cy  /',  g,  c  bedurft  hätte ; 
man  k  .iiin  noch  die  Üominantakkordr  auf  r  und  und  die  Molldrei- 
klängc  Hul  (l  und  a  fdiese  alle  für  Takt  2  und  4)  zufügen.  Nuu  cr- 
scheiuen  aber,  dem  iSoleugehaU  nach,  oocb  die  Akkorde 

d « - c 
di$  -  Je»  -  a  -  c 

a  -  c  <-  g  (fehlt  e) 

mk  -  eis  -  g  (fehlt «), 

die  weder  nolhwendig  für  dir  Modnlaliun,  noch  in  ihrrni  cigriillichen 
Silz  einheimisch,  noch  iiai  Ii  ihrer  eig<'nllichcn  Natur  behandelt  sind. 
Man  muss  daher  annehnicn,  dass  der  lu)ni|iotn.st  gar  nicht  beahsichfigl 
hat,  diese  Akkorde  zu  setzen ;  er  hat  gegen  die  Oberstimme  seine  lin- 
terstimincn  in  Oiessende  Bewegung  gesetzt,  bat  dies  nur  mit  Hülfe  von 
Durcbgiogen  gekonnt  —  und  so  sind  diese 

Scheinakkorde 

(das  ist  der  andre  Name  für  dergleichen  GeslaUen)  zum  Vorsehein  ge- 
kommen. Bei  b  liegt  im  Grunde  nur  ein  einziger  Akkord,  c-c-f^  (und 
b)  vor;  die  Durchgänge  der  OberslimmeD  bilden  inzwischen  die  Schein- 
akkorde  hu-dis-Jis  und  dis-ßs-a  —  oder,  wenn  man  sie  zusammen- 
fasst,  den 'einen  Scheinakkord  his-dü-ßs-a.  Dass  dies  nichts  als 
Durchgangserscheinungen ,  nicht  etwa  wirkliche  Akkorde  sind ,  zeigt 
die  Folge;  der  wirkliche  Akkord  his-dis~ßs^a\iäUc  sich  nach  Cts  moW 
oder  Dur  auflösen  müssen'*'.  Gleiche  Gestaltung  zeigt  sich  im  Sanclus 
der  hohen  Messe  von  Seb.  Bach '''^  in  unbestreitbarer  Weise.  Es  he- 
ginst (sechsstimmig,  2  Soprane,  2  Alte,  Tenor,  Bass,]  so,  — 


*  Bei  c  i.Ht  aa  harmonische  Figuration  (;riuaert. 

Im  Klavierauszuge  vom  Verf.  bei  Simrock  in  Bonn  herauspcgrhen.  Di«*  Be- 
glcilung  ht  in  INo.  451  (Anfaags  vereinracbt)  aus  deiu  Klavierauszug  angeführt, 
gewlM  abtr  «it  4er  Partlhir  in  «Neai  W«MatUitheR  ibereiii*tiiaiie«d.  - 
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8aa  -   ctus!  San  - 


153 


ctus ! 


•     -     -     -  cl 


U  Ü 


und  die  Begleitung  giebt  vollkommen  unzweideutig,  auch  nicht  durch 
einen  einzigen  Durchgang  verstetll,  diese  Akkordfolge  — 


454 


als  eigentlichen  Harmoniegehalt.  Alles  Uebrige  ist  Durchgang,  alle  in 
den  Oberstimmen  auf  die  zweiten  Achtel  der  Triolen  fallenden  Harmo- 
nien sind  Durchgangs-,  sind  Seheinakkorde. 
Statt  vieler  andern  stellen  wir  hier  — 

,# 

45S  <  I       /  '/  ^  ^  '  ^'f- 


noch  zwei  Dnrehgangsgestalten  auf.  Im  ersten  Satze  liegt  nur  ein  Ak- 
kord [c-e-g]  vwp  dem  man  durch  einen  zweiten  [f-a-c]  einen  Gegen- 
satz geben  kann;  du^-a-^  dag^n  ist  in  der  Modulation  gar  nicht 
motivirt,  es  giebt  nur  einen  verwegnen  Accent,  einen  Sehlag  gegen  die 
Melodie  —  und  ist  nur  ein  Zosammenstoss  von  Durchgängen.  Im  zwei- 
ten (aus  dem  Preiscbütz}  hat  K.  M.  v.  Weber  nur  einen  prallen, 
patzigen  Accent  für  sein  naseweis-drolliges  Aennchen  gebrauehl  und 
dazu  Hülfstline  fSr  alle  vier  Stimmen  zusammengedrückt ;  das»  diese  den 
Schein  des  Akkordes  f-as-c-es  annehmen,  ändert  den  Sinn  nieht  — 
und  der  Akkord  in  Wirkliehkeit  hat  mit  der  Modulation  Weber*s 
nichts  zn  thnn. 

Bs  kann  nicht  unbemerkt  bleiben ,  dass  alle  dergleichen  Erschei- 
nungen gleichwohl  mehr  als  eine  Deutung  zulassen,  dass  man  wenigslena 
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ia  Welen  Rillen  (s.  B.  in  ersten  Stixe  von  No.455)  beraebtigi  isl, 
ebensowohl  wirkliche  «It  SeheiDakkonie  anzoiiehBien,  unil  Ewar  wirk- 
liche, die  unter  dein  Einflösse  des  MelodiepriD»!»  (S.245)  aoArelen. 
Auch  bei  den  Vorballen  stiessen  wir  ($.270)  auf  dergleichen  mehr- 
denlige  Erscheinungea ;  jetzt  wie  bei  jenen  soll  uns  der  unfruchtbare 
Streit  um  die  Deutung  fern  bleiben  \  uns  genfigt  die  Sache  und  ihre  Be^ 
herrachnng. 

fietrachtenswerther  ist  eine  Harmoniefolge,  der  wir  hSufig  (na- 
mentlich bei  Seh.  Bach)  begegnen, 


weil  in  ihr  Verschiedenes  zusammentrifft,  die  Bcurtheilung  des  Aufän- 
gers  zu  verwirren :  wir  sagen :  die  Beortheiiuog ,  nämlich  des  Harmo- 
niegangs,  —  denn  der  unbeFangene  Sinn  wird  hier  nicht  beunruhigt. 
Zuerst  tritt  der  Akkord  h- dü-^fis-^'-c  auf,  löst  sich  aber  nicht  nach 
Emo\[  auf,  sondern  geht  uavheü-n-g^-h :  dessgleichen  geht  im  zweiten 
Takte  der  Akkord  e^gü-h-d-f  nicht  nach  ^moU,  sondern  nach 
ßs-ü'-c-e»  Dann  wieder  gehn  die  Akkorde  cis-e-g-h  und  ^-«-c-e, 
die  man  —  für  sich  allein  betrachtet  —  als  Septimenakkorde  aus  dem 
grossen  Nonenakkorde  zu  fassen  hätte,  nicht  nach  D  und  G  dur,  son- 
dern in  die  verminderten  Septimenakkordc  von  E  und^moU.  AUe 
diese  Abweichungen  erklären  sich,  sobald  man  cis-e-g-h  und ßs-a-c-e 
nicht  als  wirkliche ,  sondern  als  Scbeioakkorde  fassl.  Das  melodische 
Prinzip  herrscht  vor ,  führt  die  Stimmen  so  glatt  and  paarweise  ver- 
bunden, wie  einst  inNo.  156,  und  läsat  vier  nnd  vier  Durchgänge  in 
Scheinakkorden  zusammentreffen*. 

Thatsächiicb  wichtiger  ist  die  Erscheinaog  der 


%,  Bnreligfliig«  ala  Vorhalte, 

die  sich  zeigt,  wenn  blosse  Durchgänge  (wie  hier 

*  Eben  hieraus  begreift  sich,  dass  auch  das  eiiiigermaa.H.ieo  querstHndifsrc  Ver- 
bültoiss  des  gis  im  Teoor  gegeo  das  g  der  Oberstimiue  (S.  3U0j  keioeu  Anslush  er- 
regt; die  dnrcbaas  fliessende  aod  folgerechte  SUminnibniBg  bildet  xwei  gelrenttc 
GUedtr  voa  je  vier  Vicricla. 
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bei  «  die  Tdne^  uad  d~fi^  al»  Vorhiille  festgebalten  werden  (wie  bei 
ö)^  als  wenn  aie  zun  verigeo  Akkorde  gehört  h&Ueo.  Dies  haben  sie 
natürlich  nichl,  aber  man  hat  sie  so  demselben  gehört  —  nnd  darin 
liegt  ihr  Recht  and  ihre  Vorbereitung.  Der  Satz  e  ist  nnr  eine  andre 
Schreibart  von  ^.  Man  bemerkt  Sbrigens,  dass  anoh  hier  die  Brklirong 
an  den  Begriff  eines  Dorehgangsakkordes  anknöpfen,  dass  man  Tor  dem 
Vorhalt  einen  Akkord  (oder  Scheinakkord)  g^k~d~fi$  annehmen  kann. 
Dieselbe  Auslegung  wörde 


458 


1^ 


auf  den  Fall  bei  a  passen,  nicht  aber  anf  den  bei  b.  Im  erstem  kann 
man  für  die  Erkllrung  des  Vorhalls  einen  Durebgangsakkord  g^h-des-f 
annehmen»  dagt  gen  ist  ein  Akkord  e-p-g-cis  nndenkbar,  da  kein  Ter- 
nenbau  von  e  anf  eis  fahrt.  Hier  bei  b  ist  also  ganz  nnstreitbar  ein 
Durchgang  als  Vorhalt  festgeballen  worden»  —  und  zwar  ein  g^n 
den  Gmndton  querstindig  auftretender« 

Dagejj^en  knüpft  sieb  an  den  Fall  bei  a  eine  neue  Betrachtung.  Die 
Durcligaugsakkorde  waren  allesammt  den  uns  schon  bekannten  Harmo- 
nien gleich;  hier  in  dem  aus  einem  Durchgang  enislandnen  g-h^des-f 
sehen  wir  den  ersten  Fall,  dass 

8.  neue  HamonSeii  MS  l>wreligiiig«& 

entspringen  ^  denn  einen  Seplimenakkord  mit  kleiner  Quinte  und  kleiner 
Septime  kennen  wir  noch  nicht.  Fngen  wir  einen  zweiten  Fall 


459 


zu.  Bei  a  sehen  wir  dis  als  Durchgang  von  d  bei  b  wird  dieser 

Ton  festgehalten  und  es  erscheint  eine  Gestaltung  g~h-dit,  die  sogar 
gleich  nachher  die  Form  eines  Sextakkordes  [h-g-dis)  annimmt.  Man 
kann  dabei  stebn  bleiben,  dii  (rolz  seines  langen  V'erweilens  selbst 
unter  Veränderung  der  Akkordform  für  einen  blossen  Durchgang  zu 
erklören.  Und  wenn  man  dieselbe  Gestalt  so  wie  hier  bei  a  ~ 


160 
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e 
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in  swdIeD  Tiikte  frisier,  bei  6  mid  0  tu  der  SteUmig  eines  SexialÜLor- 
des  erblickl,  so  kann  man  di$  iieharrtieh  für  einen  blossen  Hälfstim 
erklären}  und  wenn  sieh  snletzi  ans  diesem  Wesen  ein  Gang  geslallel, 


der  in  verscbiednen  Lagen  und  Umkehnmgen  anwendbar  ist:  so  kann 
man  auch  dies  nnr  als  strenge  DnrchfDbmng  eines  melodischen  Motivs 
ansebn,  das  sich  an  die  jedesmalige  Quinte  knüpft.  Indess  man  hat, 
wenigstens  mit  gleichem  Rechte ,  fast  einstimmig  die  No.  459  aofge- 
wiesne  Gestalt  für  einen  Akkord  erklirl  und  ihn,  da  er  grösser  ist  als 
der  grosse  Dreiklang  und  sich  von  ihm  durch  die  übermassige  Quinte 
unterscheidet, 

übermlssigen  Dretklang 
genannt.  Er  ist  derselbe  Akkord,  der  sich  uns  schon  bei  der  Untersu- 
chung der  Mollharmottien  in  No.l95  gezeigt  hatte,  damals  aber  noch 
nicht  erklart  .und  gebraucht  werden  konnte. 

Auch  die  in  No.  458,  a  aufgewiesnen  und  mehrere  Mhnliche  Ge- 
staltungen sind  ziemlich  allgemein  als  Akkorde  anerkannt.  Mit  Aus- 
nahme des  übermissigen  Dreiklangs  haben  sie  allesammt  das  Eigne, 
dass  sie  —  aus  dem  Zutritte  harmonischer  Durchgänge  hervoi^gegan- 
gen  —  ihrem  Tonbesland  nach  nicbt  einer  einzigen  Tonart  angehören, 
sondern  (man  sehe  einstweilen  g-h-des^f)  die  Toneverscbiedner 
Tonarien  zusammenbringen.^  Wir  dürfen  sie  daher 

Mischakkorde* 
nennen,  um  damit  auf  ihren  zwilterbaften  Rarakter  hinzudeuten ;  ihnen 
allen  besendre  Namen  geben,  scheint  unnütbige  Beschwer.  Uebrigens 
passt  der  Name  Mischakkord  auch  auf  den  übermässigen  Dreiklang,, 
der  zwar,  wie  gesagt,  mit  alien  seinen  Tönen  in  einer  ebzigen  Ton- 
art, z.  B. 

e    e  gis 
in  a  kcdef  gis  a 
einheimisch  ist,  aber  gerade  in  dieser  seiner  Tonart  niemak,  oder  doch 
nur  höchst  selten  zur  Anwendung  kommt. 

Soviel  davon  hier$  Näheres  in  den  folgenden  beiden  Abschnitten. 
Endlich  müssen  wir  noch 


4.   Durchgänge  als  Modnlationsmittel 

auerkennen, —  wenigstens  in  gewissen  Fällen  als  Ginleiluiig,  Vor- 
zeichen von  UebergaogCD ,  —  obgleich  wir  bei  No.  244  eine  ganze 

*  Die  alte  Lehre  hat  dafiir  den  NaaieD  «et te rir te  Ahkerdet,  4er  in^eai  das 
Weeeo  der  Sache  aidit  leharf  sa  hesetehaeo  aeheiat. 
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Reih«  von  Durchgängen  ganz  wirkuogtlos  forNodulalioii  belviideii  ha- 
ben. Hier 


4bi 


sebn  wir  einen  Salz  offeubar  in  6'dnr  beginnen  und  mit  dem  vorlelz- 
ten  Akkord  eniscliicden  nach  6'dur  Übergehn.  Allein  scboo  im  zweiten 
Takte  regt  der  Durchgangston 7?*  über  dem  Akkord  ix-c-c  das  Vor- 
gefühl von  6'dur  so  lebhaft  an,  dass  es  kaum  noch  des  spätem  Do- 
oiinaDtakkordes  bedarf.  Prägleu  wir  vor  dem  Eintrilte  des  Durch- 
gangs C^dur  noch  so  stark  «in,  — 


so  würde  der  erste  Eintritt  des  Durchgangs  (Takt  6)  das  Gefühl  von 
^dur  erregen;  nur  die  stete  Rückkehr  aufr-e-^  nach  dem  Zeichen 
•j-  und  dif  starke  Ausprägung  dieses  Akkordes  würde  wieder  von  (f'dur 
ablenken  und  den  vorstehenden  Scbluss  eher  als  Halbscbluss  in  6'dur 
karakterisiren. 

Will  man  sich  von  enlgegengeselzler  Seile  von  der  Kraft  jenes 
Durchgangs  in  Mo.  4d2  überzeugen,  so  verwandle  man ßs  mf — 


,otit>vr»1rr 


üdcr  h 


und  die  Wendung  nach  6r'dur  (bei  a]  wird  unerwartet ,  die  nach 
6'dur-Schittsse  (l>ei  b)  befriedigender  erscheinen*. 

Woher  nun  diese liodulaliooskrafl  im  einen  Fall  und  der  gänzliche 
Mangel  derselben  in  dem  andern  in  No.  244  betrachteten?  —  In  No. 
244  tritt  kein  Durchgangston  mit  besonderni  Nachdruck  hervor;  viel- 
mehr nimmt  einer  dem  andern  die  Bedeutung.  In  No.  462  dagegen  itl 
fie  der  einzige  Durchgang  und  muss  in  seinem  Widersprach  gegen  die 
Harmonie  bemerkt  werden.  Daher  muss  er,  der  Fremdling  in  Cdur« 
befremden,  an  Fremdes  erinnern —  und  zwar  an  GAwv  als  die  nächste 
Tonart  su  V  und  die  erste,  in  der  sieb  ^«  einheimisch  findet. 


*  Hierzu  der  Aobaog  R. 
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Sechfiter  AbscboiU. 

Der  flberniftraige  Dreiklang. 

Wir  wenden  ans  nun  sn  m  erslen  der  Iiischakkorde  zuro'ek, 
dem  einzigen,  der  einen  allgemein  anerkannten  Namen  hat.  Er  ist 
schon  als  derjenige  bekannt,  der  dem  Tongehalt  nach  einer  bestimmten 
Tonart  angehört  ond  nur  dämm  in  die  Beihe  der  Misehakkorde  tritt, 
weil  er  in  jener  Tonart,  aus  der  er  seine  Töne  nimmt ,  nicht  wesent- 
lich nSthig  ond  häufig  in  Gebraneh  ist ,  dagegen  in  andern  Tonarten 
hanfiger  gebraurbt  und  da  aus  DurchgangstÖnen  hervorgerofen  wird. 
Hiermit  ist  auch  der  Weg,  den  die  Erörterung  nehmen  wird,  be- 
zeichnet. 

1.  Bor  fibemiiiigo  Uroikbuig  nla  HAnnonio  doa  Mölltongoaeblochtt. 

Der  genannte  Akkord  ist  einheimisch  in  derjenigen  Molltonart, 
deren  Tonika  eine  kleine  Terz  unter  seinem  Grundtone  liegt*,  z.  B. 
e^e-gis  in  y^moll.  Hier  kann  er  im  Gefolge  des  Ionischen  Dreiklangs 
gleich  einer  blossen  durch  einen  Häifston  veränderten  Wiederholong 
erscheinen,  wie  bei  tf, 


r  -F 


wiewohl  dann  in  den  meisten  Fallen  Dnrainaiit-Harmotiicn,  wie  Iiei 
vorzoziehn  sein  werden ;  oder  er  kann ,  wie  bei  6%  iiacii  einer  Mi  mi- 
nantbarmonie,  oder  endlirli,  wie  hier  in  einem  Salze  aus  Glückes  Pa« 
ris  und  Helena  [S.  112  der  Pariilur)  aus  Cmoil 


«deg-oi  ti    •  ranoa 


r — i'^ 


seihstittdig,  ohneEnIwickelung  aus  einem  vorhergehenden  Akkord  auf- 
treten. Ist  er  einmal  da,  so  kann  seine  Quinte  gleich  einem  Vorhalt 
von  nuten  oder  Hfil&ton  in  die  Tonika  eniporsteigeu,  wie  hier  bei  sr, 

*  Man  hezeic  Imel  dies  auch  durch  den  Aasdruck:  er  bat  seinen  S  i  t  x  aof 

der  dritten  Stufe  iu  Moll,  -  ein  Ausdruck,  der  an  sirli  unverwerflicli  ist,  wofern 
man  sich  uiclit  dui  i  Ii  ifiti  zu  Jener  systemlosen  V u fNi-hichtnngitweUe  äUerer  Har- 
mouiker  kinäberluckeu  lüsi»! ,  auf  die  der  Aubau^  h  hiodeutet. 
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oder  sie  kann  festgehalten  werden,  wie  bei  wibrend  die  andern  In- 
tervalle fortschreiten,  und  im  Verein  mit  diesen  eine  der  Dominanibar* 
monien  *  bilden. 


Reicher  zeigt  sich  das  Feld  angebaut,  wenn 


2.  der  übermässige  Dreiklang  als  eigenUieber  Mischakkord 


in  einer  Toiiarl  erscheinl,  der  er  nicht  einmal  seinem  TongelKiIl  nach 
an<(ehört.  Aneh  hier  kann  er  selhsländig,  ohne  aus  einem  voranslchen- 
den  Dreiklaug  gebildet  zu  werden,  aurireleu,  z.  B. 


Feroce. 

Jp  — rr— 


4M 


oder  —  nnd  dies  seheint  das  NatnrnXbere  sn  sein  —  er  kann  als  Ent- 
Wickelung  eines  vorhergebenlen  Akkordes  eintraten  und  dann  zunichst 
den  Trieb  haben,  seine  Quinte  nach  der  Sexle  hinanfznsehieken ,  wie 
hier  bei —  wir  nehmen  als  Tonart  £7dur  an,  — 

 O'T 


oder,  wenn  er  (wie  bei  //)  aus  einem  kleinen  Üreiklangc  durch  Ab- 
wärtsschrei len  des  Grundtous  hervorgegangen  ist,  den  neuen  Grund- 
ton noch  eine  llalbslufc  weiter  abwärts  zu  senden.  Beide  Gnislehungs- 
weisen  lassen  sich  in  Einem  Ausdrucke  zusammenfassen  :  der  über- 
mässige Dreiklang  in  einer  fremden  Tonart  ^'eht  aus  der  V^erwaudlung 
der  kleinen  Terz  in  einem  grossen  oder  kleinen  Dreiklang  in  eine 
grosse  hervor. 

Die  obigen  Wendungen  bedingen  noch  keinen  Liebergang  in 
eine  nndre  Tonart;  sie  können  aber  —  wo  nicht  Mittel,  doch  Vor- 
zeichen einer  Ausweichiuig  sein.  Hier  bei  a 


*  Diemsr  hier  üfter  bequem«*,  bereits  S.  166  und  171  ein§;eriibrle  Gntaiunluaiiie 
r«sst  bekaRotlieb  den  Omniaaiildreiklang ,  Domionnt-  (ScptlmsB-)  Akkord  oad  No> 
neatlikord  io  sieb. 
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bleiben  wir  in  6^dur,  hei  b  wird  auf  den  Akkord  c~g-h  soviel  Gewicht 
gelegt,  dass  er  flir  die  Tonart  A^inoll  sUmmt,  ehe  noch  der  Dominant- 
akkord  kommt.  Dieselbe  Zweiseiligkeit  zeigt  sich,  wenn  dfi-  iiher- 
BMUsige  Dreiklang  innerhalb  der  Molltonart  erscheint,  der  srine  Töne 
angehören.  Nehmen  wir  AmoW  ab  festgestellte  Tonari  aVy  so  brMigl 
der  Sat£  bei  a 


m 


keiDeo  iBodiilaloriseheii  Fortseliritt,  bei  b  dagegen  ftlimmt  uns  das  län* 
gere  Weilen  auf  e-gü-k  für  E4ur. 

Weit  zahlrvicber  sind  die  Wendongeo,  durch  die  der  übenniissige 
Dreiklang  milNotbwendigkeitin  fremde  Tonarten  tritt.  Nehmen 
wir  wieder  Cdur  als  festgestellten  Ausgangspunkt  und  bilden  da  den 
Dreiklang  g^^d  zu  einem  übermässigen  um«  so  können  wir  den  letz« 
lern  zu  folgenden  Modulationen  benutzen, 


denen  leicht  noch  mehr  angesehlossen  werden  könnten.  Lossen  wir 
unsern  Akkord  in  derselben  Tonart  (Cdnr)  ans  dem  Hinunterschreilen 
des  Grondtons  eines  kleinen  Dreiklangs  entstebn,  so  bieten  sich  wieder 
neue  Modulationen,  z.  B. 


dergleichen  Jeder  sieh  weiter  aufsuchen  möge.  Es  bedarf  dazn  kei- 
ner Allleitung,  kanm  der  Üebnng,  sondern  nur  gelegentlich  einiger 
Versuche. 

Zuletzt  aber  mässen  wir  noch  eine  Eigenschaft  unsers  Akkordes 
in  das  Auge  fassen,  die  seine  Gewandtheit*  um  so  aoflallender  steigert, 


*  Dass  di(>  Ent«t6liang  nnd  F'dliniDK  oHer  Miscliiililiordp  dem  krüni^cii  Hin- 
dringen  des  Melodiapriosips  in  die  Harmonik  beiiiuine<Ma ,  ist  wohl  «ehon  wabrge- 
oonunen  worden. 
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«Is  man  bei  dem  herben,  scbreierischen  Wesen  desselben  ihn  eher  fSr 
spröde  und  ungeRige  halten  sollte;  dies 'ist  die 

8.  BttlianBonik  des  übermftssigen  Droddangi. 

Der  Akkord  hal  nämlich  mit  dem  vermioderlen  Septiraeuakknrde 
das  gemein,  dass  auch  er  aus  gleichen  Intervallen  (zwei  grosseu  Ter- 
zen) besteht  und  seine  ümkehrungen  durch  enharmonische  Verwand- 
lung zu  neuen  übermässigen  Dreiklängen  werden.  Setzen  wir  seinen 
Grundton  über  die  Quinte, 

c  -  e  -  ^is 

e  -  gis  -  c, 

so  Irin  eine  kleine  Quarle,  gis-c,  hervor,  die  enharmonisch  gleich  ist 
der  grosser»  '\  erz gis- hisy  folglich  in  dieselbe  verwandelt  werden  kann. 
Daun  aber  wird  aus  dem  Sexlakkord  e-gis-c  ein  neuer  Grundakkord 
e-gis-his.  Setzen  wir  die  Verwandlung  fort,  so  ergiebt  sich  folgender 
Verein  von  iiberuiassigen  Dreiklängen: 

c  -  ts  "  gis    davon 

e  -  gis  -  c     .•   oder 

e  -  gis  -  his   davon 

gis  -  his  -  e    oder 

gis  -  his  -  disis   oder 

tt$  -   c  -  e; 

die  letzte  ümnennung  ist  hios  Erleichterung  für  die  Notirung.  Soll 
einmal  c-e^gis  einem  Satz  in  Cdur  angeboren,  so  rückt  mit  gleichem 
Rechte  e-gis^his  nach  E  und  as-e^e  nach  AsAixt, 

Hieraus  folgt:  dass  alle  Schritte  und  Modulationen,  die  ein  über- 
mässiger Dreiklang  darbietet,  drei  fach  angewendet  werden  können, 
—  auf  ihn  und  seine  enharmonischen  Doppelgänger,  —  wie  früher  die 
Bewegungen  des  verminderten  Septimenakkordes  vierfache  Gel- 
lung hatten*.  Hier  — 


*  Es  folgt  ferner  daraus,  dass  es  nur  vier  oberaiiissige  DreiklSnge  von  ver- 
•ekiedawr  Tonang  gfben  kaiiii,  da  jedvr  swei  aiiilra  ia  ticb  tohliMst  und  wir  nar 
SWSlf  Tüne  (Flalbtünc)  in  der  Oktave  haben. 

Diese  Eigenheit  und  die  eben  ftwühole  W'fchspiprstaltipkfit  isi  nur  den  zwei 
Akkorden  eigen,  die  mit  gleichen  Intervallen  bei  der  crsleo  Lnikt'bi  ung  die  Oktave 
ihres  GruodtOQS  erreichen.  Die  Gleicbbeit  d e  r  G 1  ie d er  (lauter  kleine  oder 
lanter  greife  Tanen)  in  baldna  Akkorden,  —  so  ganz  abweieli«Bd  von  drm  in  je- 
d^  MoBeala  ainnaigfiiltifOB  PfalnriMin  des  Urakkordes;  xafleieh  die  Karakler- 
lotigkeit,  die  sieb  darin  su  erkennen  giebt,  drri  oder  vier  Tonarten  gleieb  naba 
zn  siehn  nnd  krinrr  von  ihnen  entsrhieden  anrngehören  ,  —  die  Verkümmerlhett 
und  schmerzliche  (i(  [u  rsslheit  des  vermindecien  Seplimenakknrdes,  die  Ueberreiit- 
heit  und  aebnerzlichf  Aiir{itfriüseuheil  des  übermässigen  Üreiklangs:  das  Alles  sind 
badaatnagavolla  ZSge  im  Syttaai  der  Akkordik,  dia  in  der  Mut ik Witten tcbaft 
ibra  Würdigung  Sudan  werden. 
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ist  ein  einziger  —  eioer  der  einfachsten  Fälle,  ans  Mo.  472  — '  mit 
seinen  Umwandlungen.  Die  fibrigen  mag  Jeder  für  sieb  finden. 


Siebenter  Abschnitt. 

Die  flbrigen  Mischakkorde. 

Bereits  in  No.  458,  a  sind  wir  einem  der  Miscbakkorde  begegnet, 
der  aus  dem  Dominantakkorde  bervortrat,  wenn  wir  dessen  Quinte 
dnrcbgangartig  binabfSbrten  und  im  DurchK'>"ge  festbielten.  Jetzt 
wollen  wir  wenigstens  einige  Misebakkorde  zu  näherer  Betrachtung 
ziehn^  wir  knüpfeu  bei  der  Enlwickelung  des  übermässigen  Dreiklangs 
ans  dem  grossen  an. 

1.   IDidinkkiirde  ana  d«n  gmaaen  BvsikUuig«. 

Der  erste  Miscbakkord ,  der  ans  dem  grossen  Dr^klange  berans- 
gebildet  wurde,  war  der  übermässige  Dreiklang. 

Nun  erwächst  aber  naturgemäss  aus  dem  grossen  Dreiklange  der 
Dominantakkord  auf  demselben  Grundtone;  folgltcb  kann  (wie  wir 
hier 


4« 


bei  0  sebn)  die  Erhöbung  der  Quinte  auf  den  Dominantakkord  über- 
gebn ,  oder  (wie  bei  b)  aus  dem  bereits  vorbandnen  Dominantakkorde 
durch  Erhdhung  der  Quinte  dieser  Miscbakkord  hervorgerufen  werden, 
dem  alle  Fortscbreitungen  zn  Gebole  siehn ,  die  sich  mit  dem  Wesen 
des  Dominantakkordes  und  der  emporstrebenden  Quinte  vereinen  lassen. 

Nun  haben  wir  aber  femer  aus  dem  Dominantakkord*  einen  Septi- 
menakkord  mit  grosser  Septime  (No.  269 ,  C)  gebildet.  Hierauf  ge- 
stutzt bilden  wir  jetzt  — 


r  r  ■ 

aus  c-e-gis  den  Mischakkord  c-e-gis-h ,  oder  aus  dem  grossen  Septi- 
menakkorde c~e-g-h  einen  andern,  c-e-gis^h^  den  man  den  über- 
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massigen  oenneo  könnte,  wenn  es  nölhig  wäre,  jede  abgeleitele  Ge- 
sUll  XU  benennen. 

Zavor,  in  No.  475,  war  der  Dominantakkord  durch  Crhöliung 
der  Quinte  verwandelt;  versuchen  wir  das  Umgekehrte,  die  Quinte 
raiUels  Durchgangs  zu  erniedrigen. 


n^rf — it 

Dies  ist  hier  in  No.  477  bei  a  ^esrhelin;  den  Durchgangstou  des 
AUS  No.  458  haben  wir  gleich  an  die  Stelle  des  cigentlicheD  Akkordtons 
gesetzt  und  einen  neuen  A  k  k  o  r  d  x,*"  -  A  - ///».v -/*  gebildet,  der  sich 
vom  Dominantakkorde  durch  die  erniedrigte  und  notliwendig  abwärts 
gehende  Quinte  (denn  sie  war  ja  ursprünglich  ein  Durcligang  von  d  ab- 
wärts nach  c]  uulerscheidel  und  den  man  hier  mit  all'  seinen  Lnikeh- 
rungen  sieht*,  üebrigens  wird  man  leicht  gewahr,  dass  diese  und 


*  Auch  dem  bei  b  aafgewieüenen  Akkorde  hat  man  einen  srhötiKii  Naineu  au- 
gehängt;  man  benaaute  ihn  Akkord  dergruüsen  oder  besser  der  ü  b  erniäs  - 
figeo  Sexte,  weil  safllligerweise  die  Sexte  d^fs-h  soerst  die  AvfinerkMiukeit 
■no|f ;  neo  Sberirof  sogar  deeaetbee  Namen  aaf  den  Ne.  482  fesefgten  Akkord, 
dessgleichen  auf  einen  andern  Dorcbgangsakkord  des-f-as-h  (der  nach  No.  483  aua 
d-/-o»-h  durch  Erniedrigung  des  ^gemacht  wird)  und  waif  so  einen  Sextakkord, 
einen  Terzquarl  -  uud  einen  (Juintsextakknrd  unter  <■  i  n«-  Rahrik.  Aber  diesef 
IName  ist  nicht  blus  überiliissig ,  er  ist  auch  unsysleuiati^icti,  irreleitend  und  uuzu- 
liafliek.  Denn  erstens  wird  mit  dem  GattongtBanea  Sextakkord  stets  die 
erste  CAmkehrang  eines  Dreiklangs,  niebt  eines  Septimeaakkordes  l»exeichnel. 
Zwe  iten  s  ist  es  nicht  die  Sexte  des-hf  sondern  blos  der  Ton  des  ^  der  fremd  und 
dämm  Aurmerksamkeit  erregend  eintritt;  —  es  könnte  sogar  in  einen  selchen  Ak- 
korde das  h  gunz  fehle»,  z.  B. 


ohne  dsss  im  Wesentiicheu  sieh  der  Akkord  Snderte.  Dtittens  passt  der  Name 
auf  dieselben  Akkorde  nicht,  wenn  man  des  über  h  setzt  [h-J'-des ,  i;-h  f-df», 
h-f-g-des,  h-f-as-dei  u.  s.  w.)  ,  weil  dann  natürlich  die  Sexte  des-h  gar  tiieiil  vor- 
handen ist.  Man  bat  also  dreigauz  verscbieduen  Akkorden  einen  Na- 
men gegeben,  der  anf  xwei  derselben  §mr  nieht  nnwesdbar  nnd  bei  ver- 
sebiednen  Lagen  ein  -  nnd  desselben  Akkordes  nicbteinnal  sebeinbar  ver- 
anlasst ist. 
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ähnliche  Akkorde  nicht  in  jeder  Lage  günstig  eraclieraeii.  UngÜDStig 
siiui  alle  Lagen ,  io  denea  der  besonders  aoffallende  Ton  (des)  oeben 
der  Terz  h  steht,  mit  der  er  sich  in  ein  und  denselben  Ton  anfUiset^ 
er  hat  erst  ansre  Anfinerksankeit  gereizt >  nnd  nun  tioscbt  er  sie,  in- 
dem er  in  einen  Ton,  der  schon  anderwärts  herkommt,  gleichsam  hin* 
«nachwindet. 

In  No.  477  haben  wir  dem  Akkorde  die  ursprüngliche  Anflösnng 
des  Dominantakkordes  gdassen  |  er  kann  aber  auch ,  wie  wir  hier  bei 
a  nnd  b  — 


479 


i 


sehn,  jede  andre  fauch  enharmonische ,  wie  bei  c)  PorUchreilung  aus- 
führen«  die  sich  unter  dem  Einflüsse  des  Melodieprinzipes  mit  der  Natur 
des  Dominantakkordes  und  dem  Hinabstreben  der  Quinte  verträgt. 

Sobald  wir  einmal  den  Akkord  g-h-des-f  gebildet  haben,  ist  darin 
auch  ein  netipr  Dreiklang  enthalten,  g-h-Jes* ^  in  dem  die  Quinte 
niedrigt  erscheint,  wie  im  übermässigen  Dreiklange  erhöbt.  Hier  — 


4bO 


rn 


nrr  ^ 

sehen  wir  ihn  angewendet,  die.  letzten  Male  mit  enbarmonischer  üm- 
neoDUDg. 

Bei  allen  vorhergehenden  Akkorden  erscheint  der  grosse  Dreiklaiig 
als  erster  Anknüpfungspunkt.  Zwar  konnten  die  gefundnen  Septimen- 
akkorde  ebensowohl  aus  dem  Dominantakkorde  herausgebildet  u  erden  ; 
aber  das  macht  keinen  Unterschied ,  da  dieser  selbst  Erzeugnis^  des 
grossen  Dreiklangs  ist.  Wenn  wir  jetzt  als  besondre  Rubrik 


*  Br  hat 4m  Namen  des  ha rtve minderten  Dreiklangs  erhalten.  Wir 

sind  um  so  mphr  pppen  allo  diese  Benennungen  einflussloser  Gestalten,  da  seihst  die 
AuhätigtT  derselben  in  \erlegenheit  sind,  Uberall  Naineu  aufzutreiben.  Den  in 
INo.  479  aurgewieseoei)  Akkord  wissen  sie  schon  nicht  anders  zu  beaeaoen,  als  : 
»bartvermioderteV  Dretklaog  mit  xogefdgler  kleiner  Septime«. 
Wie  breit!  nnd  wie  unrichtig!  —  ein  Dreiklang  mit  zngefügler  Septime  iat  kein 
Dreiklaog  —  und  wie  irreleitend!  als  wenn  jener  Seplimenaklcord  zunächst  oder 
allein  aus  dem  Dreiklaoge  von  ?io.  480  uad  nicht  vieimebr  aua  dem  Domlnantr 
akkorde  herkäme  l 
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2.    MiBchakkorde  aoa  vermindertem  Dreiklang  and  SepUmen- 

akkord 

anfeteUen,  so  ist  klar,  dass  wir  sie  Mos  der  beipemem  Uebersicht  wegen 
absondern ;  sie  kitenten  ebensowohl  unter  die  vorige  Rubrik  trelee, 
da  verminderter  Dreiklang  und  Septimenakkord  wieder  nur  ans  dem 
Dominantakkorde  herrfibren.  Hier 


1 

J    '  ä 

«91    =  ^ — 1Y=C 

f  1 

^ — 

i:"  tfe» — M — 
1    1  1 

 o  r* 

sehen  wir  ans  dis-ßs-a-c  durch  Hinabfiihruiig  «Icr  Quinte  (der  Septime 
in  h-dis-ßs-a-c)  eine«  Miscliakkord  dix-Jis-as-v  mit  ein  Paar  enhar- 
moniseben  Wendungen. 

Blicken  wir  auf  No.  477  zurück,  so  liudel  sieb  da  ein  Misch- 
akkord,  der  aus  dem  Domiuiinlakkorde  durch  Erniedrigung  der  Quinte 
entstanden  ist.  Aus  dem  letztem  gehl  aber  auch  der  verminderte  Drei- 
klang hervor;  folglich  kann  auch  in  diesem  die  Terz  —  denn  sie 
ist  ja  Quinte  des  Stammakkordes  —  erniedrigt  werden.  Hier  —  um 
einmal  wieder  an  einen  Meister  zu  erinnern  ~ 


zeigen  wir  diesen  Akkord  *  zuerst  aus  dem  bckaniilen  Terzett  in  Mo- 
zart's  Don  Juan  und  in  noch  ein  Paar  Anwendungen,  andre  der  For- 
schung des  Jüngers  überlassend. 

Wenn  ferner  bekaimtlich  aus  dem  Dominantakkord'  auch  der  ver- 
minderte Septimenakkord  hervorgeht,  so  muss  die  in  No.  477  gezeigte 
Erniedrigung  der  Quinte  auch  auf  diesen  Übergehn,  nur  dass  dieses  In- 
tervall auch  hier  zur  Terz  wird.    Aus  g^k-d-/  Ul  g-h-äes-J' 
geworden,  aus  h-d-J'-as  bilden  wir  hier 


^  Sie  oeooen  iladea  doppeltverniinderteo  Dreiklaag. 
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dnen  neuen  Misehakkord  h-^es-f-as^  der  bei  « in  den  zuvor  gezeigten 
Dreiklang  zurückgenommen  wird,  bei  b  sich  normal  auflfist,  bei  e  Wen- 
falls, —  nur  mit  offenbaren  Quinten  in  den  Unterstim- 
men, —  bei  eine  von  den  mancherlei  anwendbaren  enhannonisehen 
Wendungen  nimmt. 

Hier  nun  (in  No.  483 ,  c) ,  sind  wir  —  ä'brigens  auf  klar  über- 
sichtlichem  Wege  von  k-ä-f-as  6ber  h-des-^f-as  mittels  Ihircbgangs 
von  d  abwärts  —  zum  Sebluss  auf  Akkordfolgen  geführt  worden  mit 
b  c  w  II  s  s  t  gesetzten  Quiutea ,  die  wir  anfongs  entschieden  und  sorg- 
faltig  haben  vermdden  sollen.  Fragt  man  zunächst  unbefangen  sein 
Gefühl ,  so  wird  man  die  Portsehrdtung  der  Akkorde  bei  e  nldits  we- 
niger als  verletzend,  man  wird  sie,  besonders  bei  sanftem  und  weilen- 
dem Vortrage,  milder  als  die  vollkommen  normale  Pobrong  bei  b  und 
freier  als  den  verkämmerlen  Rückschritt  bei  ff  empfinden.  Mozart 
hat  den  sanft  verschwebenden,  verklärenden  Klang  dieser  Quintenfolge 
tief  empfunden ,  als  er  —  damals  selbst  der  zärtiiehe  Bräutigam  seiner 
Koiistanze!  ^  in  Belmonte*s  Arie  (in  der  EntfOhrung)  bei  dem  Liebes- 
rufe  » Konstanze  ? «  sie  zu  dem  Gesang'  erweckte.  Und  wenn  in  der 
Vestalin  Licinius,  in  Liebe  und  Verwegenheit  erbebend ,  in  der  Mond- 
nacht, im  Tempel  am  Altäre  der  strengen  Göttin  seine  »Julialu  ruft: 
so  fand  auch  Spoutini  keinen  andern  Klang  in  seiner  Brust,  als 
jenen. 

Warum  aber  sind  wir  jetzt  berechtigt,  solche  Fortschreilungen 
ZU  unternehmen ,  die  wir  Anfangs  uns  versagt  haben?  Nicht  blos, 
weil  wir  sie  jetzt  wohlklingend  und  braiu  libar  finden,  —  denn  auf  diese 
Entdeckung  hätte  uns  schon  längst,  gleich  Anfangs ,  der  Zufall  bringen 
können.  Sondern :  weil  wir  jetzt  in  streng  folgerichtigem  Fortschritte 
zu  ihnen  gelangt  sind ,  weil  uns  jelzt  nicht  ünbehüinichkcil,  sondern 
vielmehr  gegründete  Ueberleguug  zu  ihnen  tührl,  nachdem  wir  alle 
andern  Wege  zu  demselben  Ziel  ebenfalls  schon  kennen. 

Dies  ist  der  Punkt,  von  dem  aus  bei  lebhaftem ,  aber  nnunter- 
riehteten  Geistern  der  verderblichste  Irrthum  ausgeht;  der  verderblich- 
ste, denn  er  raubt  leicht  den  Begabtem  die  ihnen  von  der  Natur  zuge- 
dachten Früchte.  Die  entlegnem  und  dessbalb  unregelmässigem  Ge- 
staltungen erscheinen  ihnen  als  das  Neuere  und  Reizendere,  auch  darum 
wohl  als  das  Genialere.  Aber  dieses  l^euere  und  Femerliegende  hat  nur 
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Kraft,  insofern  es  als  äussprste  Folge  eines  ziisammmhängenden  ,  or- 
ganisch erwachsenen  und  gereiften  Ganzen  erscheint  und  sein  Wesen 
gans  attsspricbt.  Ausser  dipsem  Zusammenhang,  an  die  Stelle  frühe- 
rer ,  dem  Stamm  näherer  Bildungen  geschoben ,  ist  es  oiine  Kraft  und 
Folge.  — 

Auf  der  andern  Seite  ist  aber  hier  nochmals  vor  jener  falschen 
Regelm ässigkeil,  vor  jenem  leidigen  Gehorsam  gegen  den 
Buchstaben  der  Regel  zu  warnen,  der  nicht  dazu  kommen  lässig 
Sinn  und  Grund,  und  damit  auch  die  Griinze  der  Regel  zu  fassen,  — 
der  vergessen  macht ,dass  derselbe  Sinn  und  Geist,  derdie 
Regel  au  fgefu  nd  en,  auch  unsverliehn,  auch  in  uns  das 
Lebendige,  Unentbehrliche  ist,  dass  wir  Regel  und  Kunst 
nur  durch  unsern  eignen  Geist  und  Sinn  lassen,  dass  endlieh  (iocli  u  iir 
unser  Geist  die  letzte  Entscheidung  i;eben  kann,  so  gewis- 
senhaft er  sich  auch  durch  Erwägung  der  Rej^^el,  durch  eignes  Forschen 
und  Sinnen  vorbereitet,  sich  miindlj,',  selbständig  gemacht  haben  muss. 
Jede  künstlerische,  jede  freie  Xalui  hat  das  Bedürlniss,  zuletzt  sich 
selbst  frei  zu  besliniinenj  frei  von  der  rnhehülflichkeif  und  un- 
zuverlässigen Willkühr  der  Unbildung,  und  frei  von  jedem  Gesetz,  das 
ihr  ni(  lit  zu  eigner,  innrer  Wahrheit  geworden  ist;  —  frei  von  unvoll- 
endeter Wildheit  und  unvermögender  Knechtschaft*. 


*  Hlentn  der  Anbaog  S. 
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BIfte  AbOrihng. 

Die  Behandlung  von  mehr  oder  woniger  als  Tier 

Stimmen. 

Bis  iiirrher  haben  wir  uns  auf  den  vierstimmigen  Satz  beschränkt, 
und  nur  ausiiiihmsweise  Dies  oder  Jenes  einmal  mil  weniger  oder  mehr 
Stimmen  dargeslelU.  Es  bedarf  jetzt  nur  noch  einer  kurzen  Betrach- 
tung des  minder-  oder  mehrstimmigen  Satzes. 


Erster  Abschnitt. 
Der  drei-,  iwei-  nnd  einetiminige  Sati« 

Wir  hftbeD  erbhren ,  dass  nicht  einmal  vier  Stimmen  genügen, 
überall  volbtändige  Akkorde  zu  geben,  wofern  wir  nicht  zu  harmoni- 
scheu Beitönen  unsre  Zufluciit  nehmen.  Vollständige  Nonenakkorde 
waren  ohnedem»  wie  sich  von  selbst  versteht,  nicht  möglich ;  Septimen- 
folgen (No.  268  n.  a.)  konnten  in  vollkommener  Reinheit  ebenfalls  nur 
mit  fSnr  Stimmen  in  voUsUuidigen  Akkorden  ausgeführt,  manche  Fehler 
nnr  vermieden  werden  auf  Kosten  der  Akkordvoiiständigkeit.  Natürlich 
nuss  Unvollständigkeit  einzelner  Akkorde  bei  weniger  als  vier  Stim- 
men noch  weit  binfiger  eintreten,  —  oder  wir  müssen  noch  biufiger 
nnsre  Zaflucbt  zn  harmonischen  Beitönen  nehmen.  Diese  nötbigen 
aber,  wenn  die  Stimmen  nicht  in  ein  aufgeblasen  leeres  Wesen  ver&l-  * 
len  sollen,  za  mancherlei  Durchgängen,  und  nicht  immer  ist  es  wobl- 
gethan,  die  Stimmen  mit  so  viel  (harmonischen  und  nicht  harmonischen) 
Zusatztönen  zn  beladen.  Wir  müssen  also,  ehe  wir  zu  dieser  Aushülfe 
greifen,  erst  erwägen:  welche  Harmonien  am  leichtesten  ohne  UnvoU- 
stXndigkelt  zn  erreichen  sind. 

Die  Dreiklänge  bedürfen  nnr  dreier  Stimmen,  daher  sie  sich 
znweUen ,  z.  B.  in  Folgen  von  Sext-  oder  Qoartsextakkorden ,  (Bg- 
Ueher  drei-  ab  vierstimmig  behandeln  lassen.  Wir  wissen  aber  schon, 
dass  der  Stimmgang  oft  hindert,  diejenigen  Töne,  die  wir  haben  müch- 
ten,  anmittelbar  zu  erreichen.  Daher  werden  wir  nns,  selbst  bei  Drei- 
klängen, manche  Lage  versagen,  am  möglichst  vollstindig  zo  Uel- 
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ben.  Wollten  wir  z.  B.  die  ersten  Töne  der  Tonleiter  mit  Dreikläogen 
dreistimmig  liegleiten,  so  wärden  die  Lagen  a  un4  h 


vor  c  den  Vorzog  fliessenderer  Stramfulming  haben,  obwohl  wir  genö- 
thigt  waren,  Sexlakkorde  zu  nehmen.  Auch  hier  also  müssen  wir  zu 
Gunsten  des  Stimmgangs  einzelne  Akkorde  nnvoJlstindig  lassen.  Wel- 
che Akkordlone  am  fugUchsten  wegbicthen,  ist  von  S.  106,  134  und 
165  her  bekannt. 

Der  Dominantakkord  kann  schon  ohne  harmonisehe  Bei- 
tdne,  ausser  in  Umkehrongen,  nicht  gesetzt  werden,  ohne  dass  der  fol- 
gende Dreiklang  unvollständig  bleibt.  Dass  er  die  Quinte,  dass  er  anch 
den  Grundton  aufgeben  kann,  und  dann  zum  verminderten  Drei* 
klang  wird,  wissen  wir;  oll  weiset  der  Stimmgang  auf  diesen  abge- 
leiteten Akkord  statt  des  Grundakkordes  hin. 

yersuchen  wir  hiernach  gleich  die  Begleitung  der  Tonleiter  nach 
Anleitung  der  ersten  Harmonieweise,  jedoch  mit  Benutzung  der  Umkeh* 
mngen,  wo  sie  dem  Stimmgang  hesser  zusagen. 


485 


Wir  sehen  hei  ^,  dass  der  Scblussakkord  hier  in  Folge  des  Stimm- 
gangs sogar  Quinte  und  Terz  eingebnsst  hat,  wofern  wir  nicht  etwa 
vorziehn,  mit  eluem  Sextakkorde,  zwar  minder  befriedigend,  aber 
volltönender ,  zu  scbliessen,  oder  den  Schluss,  wie  bei  c,  zu  umschrei- 
ben. Noch  dünner  würde  sich  zweistimmige  Begleitung  gestalten. 
Man  könnte  hier  von  der  Natnrharmonie  ausgebn,  — 


T 


r—t 


m 
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oder  eine  blosse  Sexlenfolge  (No.  170)  nehmen,  oder  andre  Wege 
schlagen.  Doch  wir  setzen  die  Akkordbelraehtung  fort. 

Die  Nonenakkorde  müssten  Terz  und  Quinte  aargeben,  wo- 
Tern  man  nicht  vorzöge ,  sie  mit  abgeleiteten  Septimenakkor- 
den zu  vertauschen,  die  dann  am  liebsten  ihre  Terz  —  nämlich  die 
eigentliche  Quinte  vom  Grundton  —  aufgäben. 

Die  aus  Dominantakkorden  abgeleiteten  Akkorde 
ihre  Stammakkorde  zu  bebandebi. 


wie 
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Nadt  diem  GniBdraUen 
Salze  etwa  so  mn  harmoniriren  sein 


No. 902  im  dreistinnigeD 


Im  sweistimniigen  Satze  würde  man  sich  noch  nSher  an  das 
Vorbild  der  Naturbarioonie  ond  an  Sexten  -  oder  Terzenfolgen  hallen; 
z.  B. 


48b 


'  I  1    r  f  I  T   1  I  i  f  f-»- 

Beide.  Arbeilen  —  mil  deo  AbäoderuogeDy  die  sie  zulassen  —  be* 
diirteu  keiner  Erörlerunj]^. 

Auch  ist  aus  dem  bisher  Besprochenen  ohne  Weiteres  lilar,  wie 
durch  zugefügle  barmon  isc  lie  Bei- und  Durch  j,' an  tön  e  die 
Harmonie  vervollständigt  und  die  Stimmen  in  üiessendcre,  oder  lebhai- 
lere  Bewegung  gebracht  werden  können.  Statt  aller  Erläuterung  stehe 
hier  eiue  Ausführung  des  letzten  zweistimmigen  Salzes,  — 


die  sich  Jeder  selbst  zergKedem  and  deuten  mag.  —  Dass  'dieser  und 
jeder  Satz,  auch  unter  Grundlegung  derselben  Harmonie  auf  meii^^  als 
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eine  Weise  ausgefiihrl  werdeo  kanny  ist  nach  allem  Vorausgef^aogaen 
klar  4«. 

Zuletzt  kommen  wir  nochmals  (war'  es  auch  nur,  um  uns  von  der 
Vollsländigkeil  der  I^ehre  thatsächlich  zu  überzeugen)  aul"  den  Pin- 
stimmij^^en  Satz  zurück.  Er  war  unsre  erste  Aufgabe;  jetzt  neh- 
men wir  sie  wieder  auf,  mit  allen  Kräften  der  vollständig  ent  wirk  eilen 
Harmonik  und  der  sich  an  sie  anschliessenden  Tongestaltungeti  ausge- 
rüstet. Jetzt  dürfen  wir  uns  gestehu,  dass  die  blosse  Tonleiter  zwar 
die  erste  und  nöthifjste,  aber  demungeachtet  eine  dürftige  Grundlage 
für  Melodien  ist.  Lnsre  Sätze  haben  längst  die  Schranken  einer  ein- 
zelnen Tonleiter  durchbrochen;  der  Vordersatz  will  nicbi  mehr  auf  der 
Tonika  schliesseu,  sondern  strebt  nach  der  ütmiiiiante,  -  oder  ist  auch 
ein  besondrer  Theil  geworden,  und  will  in  der  Tonart  der  Dominante, 
in  der  Parallele  u.  s.  w.  schliessen :  wir  tragen  überall  das  ßrdürfniss 
nach  Harmonie  mit  uns  herum,  und  diese  will  sich  wieder  mit  VorhaUen, 
Durchgängen  u.  s.  w.  aufschmücken. 

Kann  das  Alles  voo  einer  einzigen  Stimme  geleistet  werden ?  — 
Ohne  Zw  eitel. 

Zuvörderst  wissen  wir,  dass  die  Akkorde  sich  sowohl  theilweise 
(No.l)7  als  ganz  No.  von  einer  einzigen  Stimme  in  melodischer 
Form  darstellen  lassen.  Sodann  sehen  wir  leicht,  dass  sich  neben  den 
regclmiissigen  Akkordtonen  [unter  sie  gemischt)  auch  Durchgänge, 
Vorhalte  u.  s.  w. 


in  derselben  Stimme  einschalten  lassen.  Wir  haben  also  in  der  Thal 
Mittel  für  jede  harmonische  Gestalt,  können  mithin  auch  jede  Wendung 
der  Modulation  bestimmt  angeben.  So  wird  man  in  diesem  einstimmi- 
gen  Ritornell  eines  Klavierkonzerts  von  Seb.  Bach  — 


alle  wesentlichen  Punkte  einer  energiichen  AlodnIatioD:  deo  tonisefaen 
Akkord  zu  Anfange ,  die  Wendung  auf  die  OberdoniDaate  (Takt  2  Ms 
5),  die  Ausweichung  in  die  Unterdominante  (Takt  5  bis  6,  in  o-«^« 
and/f  ausgesprochen)  und  in  die  Oberdomioaote  (durch  den  vorletzten 
Ton  gh  angedeutet)  finden. 


46  7  W4>i n  n  d  V  i  e  rzif  ste  A  II  fff  a  :  Bearl)eitang  von  ein  Paar  Mftlotfiea 
drei-  «ad  sweittimoiiff»  aaeh  der  Weiie  veo  Ne.       46^  489, 
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Ifobr  aker,  als  die  Mögiichkeit  und  die  Millel  nachzuweiseo,  kann 
hier  nkht  nnaer  Zweck  sein,  da  die  Aufgabe  selbst  keine  eifpie  üebnng 
erfodert,  aondern  stab  4%m  in  der  Hannonie  Ga wandten  von  salbat 
ertcUieMU 


Zweiler  AbschniU. 
Der  mehr  als  vleretfimmige  Sati* 

Bei  dem  mehr  als  vierstimmigen  Satz'  ist  zu  unterscheiden ,  ob 
alle  Stimmen  einen  einzigen  Körper  —  p  i  n  c  n  Chor,  oder  zwei  und 
mehr  zwar  verbundne,  aber  doch  unter  sich  wieder  {(psondeile 
Chöre  ausmachen  sollen.  Erslere  Schreibart  neuaen  wir  vorzugs- 
weise den  vieistimmigen  Satz. 

Ä.  Der  vielstimmige  Satz. 

Hier  tnlt  seltner  die  Not h wendigkeit  ein,  Ilarmonien  nnvoUständig 
zu  lassen,  statt  ihrer  aber  häutig  Anlass,  Akkordlöne  ZU  verdoppeln, 
daher  auch  ofl  die  Verlegenheit,  die  Stimmen  genugsam  auseinander  zu 
halten  und  dabei  so  zu  führen,  dass  sie  einander  nieht  verwirren.  Da- 
her kommt  es  vor  Allem  darauf  an,  bei  jeder  Haraiouiefolge  sämmtliche 
Wege  vor  Augen  zu  haben,  auf  denen  jede  Stimme  unbeschadet  der 
andern  forlgehn  kann.  Demungeachtel  ist  es  nieht  inimer  mdglich,  jede 
sauber  und  wohlgerübrt  durch  das  Gedränge  zu  leiten,  man  bat  bisweilen 
nur  zwischen  einem  geringem  und  grdssem  Uebelstande  zu  wählen, 
mnss  sieh  sogar  zu  mancher  Verdopplung  und  regelwidrigen  Porlschrei- 
lung  entsebliessen ,  die  bei  mindrer  Stimmzahl  weder  nöthig  noch  zu- 
trXgiieh  w8re;  die  grössere  Stimmzahl  zwingt  dazu,  aber  zugleich 
verbirgt  sie  auch  die  Mängel  in  den  einzelnen  Stimmen. 

Hiemäcbst  muss,  wie  sich  im  Grande  von  selbst  versteht,  wei- 
terer Raum  geschafft  werden  für  die  grössere  Zabl  der  Mittetstim- 
men.  Der  Bass  mnss  tiefer  treten,  sieh  mehr  nach  unten  als  nach  oben 
bewegen,  häufiger  Grundtöne  nehmen,  um  den  zahlreichen  Stimmen 
ehrenfeste,  kräftige  Grundlage  zu  bieten.  Die  Mittelstimmen  dagegen 
müssen  so  lange  wie  möglich  auf  einer  Stelle  festgehalten  und  in  klei- 
nern Schritten  geführt  werden ;  denn  wenn  eine  zahlreiche  Stimm- 
masse erst  in  grössere  Schritte  oder  weiter  geführte  Richtungen  geräth, 
ist  es  schwer,  sie  zu  beherrschen  und  ohne  Verwickelung  fortzuführen. 
Endlich  muss  man  wohl  bedacht  sein,  jeden  Akkord  am  rechten  Ort* 
innerlich  zu  erweitern  (den  Dreiklang  zum  Septimen-,  diesen  zum 
Nonenakkord),  um  für  die  vielen  Stimmen  mögliehst  reichen  Stoff  zn 
gewinnen. 

Alle  diese  Regeln  liegen  so  klar  in  der  Natur  der  Saebe  und  sind 
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schon  so  weit  vorgefikt,  dass  es  hier  keiner  ausgedehnten  Hebung  be- 
dürfen kann,  sondern  nur  einiger  Versuche,  vn  das  bereits  früher  Ge- 
iemte  auch  unter  schwiengem  VerbältBifiseo  anznwenden.  Wh*  geben 
dazu  nachfolgende  Winke,  warnen  aber  ausdrücklich  vor  zn  weiter 
Ausdehnung  dieser  Versuche,  da  diese  Schreibart  nur  in  seltnen  Fällen 
Werth  hat,  und  —  besonders  den  Anfänger  —  leicht  zu  SchwerfäUig- 
keit  und  Künstelei  verführt*. 

Man  beginne  mit  sehr  einfachen  Akkordfolgen,  oad  prüfe,  wie 
viel  Stimmen  sie  zulassen.  Hier 


haben  wir  ein  sehr  einlaches  Melodiesätzchcn  bei  n  mit  den  einfachsten 
Akkorden  siehenstimniig  begleitet,  bei  b  um  ein  Weniges  reicher  und 
achtslimmig  modulirt,  bei  c  und  d  folgen  noch  ein  Paar  siebenstim- 
mige BehaiHllungen.  Es  sind  überall  so  viel  Stimmen  genommen  wor- 
den, als  sich  eben  zunächst  und  ohne  zu  grossen  Zwang  ergeben  woll- 
ten. Unstreitig  lassen  sich  noch  mehr  Stimmen  über  einander  thürmen. 
Aber  jemehr  Stimmen  man  zusammcnzwäugt,  desto  mehr  wachsen  alle 
Lebelstäude  **,  ohne  dass  etwas  wesentlich  Neues  oder  Besseres  zu  er- 
reichen ist.  Ja,  wenn  mau  auch  für  obige  oder  andre  Sätze  manche 
bessere  Wendung  träfe ,  so  würde  doch  das  Gewirr  so  vieler  Stimmen 
im  Ganzen  keine  bessere  Wirkung  aulTcommen  lassen.  Vorhalte  und 
Durchgänge ,  die  so  hülfreich  sind ,  den  iouern  Zusammenbang  einer 


*  Btwas  gaot  Andres  nad  auf  gans  aadeni  GniodailMii  BemkeodM  ist  die 

Vielstimmigkelt  im  Orchefter. 

**  OaMS  PS  srhon  in  den  vorstehenden  Sätrrhen  nicht  an  derpleirhen  fehlt,  mag 
Avv  ScxLseptiuieitakkorH  /.ii  Anfang  des  z>v eilen  Takts  im  zweiten  Beispiel  !Vo.  492 
lehren.  Er  ist  regeluta»i>ig  gebildet;  doch  wird  die  Unikebraog  eines  Nonenakkor- 
das  M  ao  viel  Stinmeo  verwirrt  kliDg;ea  ,  oder  weaifsleaa  deo  Grandton  gana  er» 
ftfoltea. 
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Stimme  zn  Mesligen  und  henronnheben ,  worden  bei  vielstimroigem 
Satse  ifie  Scbwierigkeit  und  Vcrwirrong^  nur  steigern. 

Um  nun,  wenn  einmal  viebtioimig  geschrieben  werden  soll,  mög- 
lichste Klarheit  und  Leiehtigkeit  su  erlangeO)  thnt  man  wohl,  wo  es 
nnr  immer  angeht,  zwei  oder  drei  Stimmen  mit  einander  gebn  zn  las- 
sen in  Terzen,  Sexten  u.  s.  w.  und  die  so  miteinander  gebenden  Stim- 
men wo  müglieh  aneb  neben  einander  zu  steilen,  so  dass  sie  für  sieh 
eine  feste,  nnterseheidbar  sieh  absondernde  Ifasse,  gleichsam  einen 
besondem  kleinen  Stimmehor  im  allgemeineD  grossen ,  bilden.  Einen 
soleben  Chor  bilden  in  No.  492  in  a,  b  und  d  (besonders  deutlieh  im 
letztem)  die  Stimmen  1,  3,  4;  in  c  die  Stimmen  1,  6,  3;  ausserdem  in 
ü  die  Stimmen  5  und  6,  nnd  in  h  die  Stimmen  8,  5,  6.  Wo  dei^leicben 
verbundne  Stimmen  sieb  anbringen  lassen,  müssen  sie  zunächst  nach 
der  Ober-  nnd  Bassstimme  gesetzt  werden.  So  sind  hier,  wie  die  Zif- 
fern andeuten,  — 


m 
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nnch  dem  Basse  sogleich  die  Slimmen  3  und  4  gesetzt,  die  mit  der 
Oberslimine  Sextakkorde  bilden  und  als  gcscblossne  Masse  klar  hervor- 
treten. Nun  war  eine  zweite,  enlgegengeselzt  gehende  Masse  wiin- 
scbenswerlh,  die  sich  in  den  Stininieri  f),  G  und  7,  aber  freilieb  weit 
weniger  geschlossen ,  bildete;  die  übrigen  Stimmen  wurden  /ugeselzt, 
so  gut  es  gehn  wollte.  Bei  diesem  und  den  vorigen  Sätzen  deuten  die 
vorgesetzten  Ziffern  an,  in  welcher  Keihenfolge  die  Stimmen  gefunden 
sind.  Es  versteht  sich  von  selbst,  dass  man  nicht  immer,  wie  im  letz- 
ten Beispiel  bei  den  Stimmen  3  und  4,  eine  Slinimp  ganz  zu  Ende  ge- 
führt und  dann  die  andre  begonnen  hat.  Dies  geschieht  nur,  wo  die 
Führung  besonders  günstig  ist  (wie  im  letzterwähnten  Fall)  oder  wo 
eine  Stimme  sich  besonders  leicht  durchsetzen  lässt,  wie  z.B.  die  achte 
in  No.  492.  Anderswo  ist  es  leichter  oder  geralhener,  zwei  Stimmen 
gleichzeitig  durchzuführen. 

Hier  folge  noch  eine  sechsslinimige  Behandlung  des  Satzes  No.  202 
(487)  mit  weuigeu  Veräuderuugeu  der  überätimine. 
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Man  hat  zwischen  Ober-  und  Uulerstimmen  fiir  die  grössere  Zahl 
der  MittelstimiDen  weitern  Raum  schaffen  müssen  ;  daher  sind  nament- 
lieh  im  fünften  und  sechsten  Takt  aus  Septimenakkurden  volle  Nunen- 
akkorde  geworden.  Auch  in  der  Oberstimme  ist  Takt  2  und  9  durch 
eingeschobene  Vorhalte  Ranm  für  die  Töne  der  andern  Stimmen  ge- 
schafft worden.  Aus  demselben  Grunde  hat  mancher  Akkord  Aenderuiig 
erfahren,  die  Häufung  der  Stimmen  hat  zu  manciier  Stimmwrndung, 
zum  Kreuzen  der  Stimmen  [Takt  2  und  8J,  zu  Vorhalten  und  Durch- 
gängen Anlass  gegeben. 

Es  ist  nicht  zu  leugnen,  dass  das  Ganze  dadurch  ,  und  überhaupt 
durch  die  Stimmzahl,  an  einer  Ueberladung  leidet «  die  zwar  an 
einigen  Orten  grössere  Tonfülle  zu  Wege  gebracht ,  im  Ganzen  aber 
den  Satz  in  Vergleich  zu  seiner  frühem  Behandlung'  ^No.  202  keines- 
wegs verheuert  hat.  Allein  das  liegt  weuiger  an  der  Art  der  Austüh- 
mngi  all  an  der  Erzwongenbeit  der  Aufgabe.  Hier  war  es 
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am  tin  Beispiel  für  4ie  Lehre  zu  tbim;  et  sollte  oieht  eia  Knnstwerk, 
sooder»  die  MifgUcbkett  uDd  Art  tB%ewle8eD  werdeo  —  ood  zwsr  so 
einem  dazu  wenig  günstigen  Satze  —  vielstimmig  zu  schreiben.  Näh- 
men wir  aber  an ,  dass  der  Satz  in  küDStleriseher  Absieht  bearbeitet 
wäre :  so  wurde  der  Erfolg  lehren ,  dass  auch  in  der  Stimmzahl  das 
Eiofaehe,  da«  eben  Zureichende  zugleich  das  Beste ,  und  jedes  lieber- 
maass  schadenbringend  ist. 

üehrigens  wird  kein  Komponist  von  Einsicht  sieh  mit  iiherffiissigen 
Stimmen  beladen.  Wenn  aber  Vielstimmigkeil  geratbeo  oder  notbweii- 
dtg  ist,  dann  wird  nicht  Altes,  nicht  jeder  Satz,  es  werden  nur  (jeeig- 
nele  Silze  oder  Theile  von  Sitzen,  besonders  von  einfhcher,  hingsam 
sich  entfaltender  Harmonie  und  ruiiig  gehaltner,  nicht  umherschweifen- 
der, nicht  die  Nachbarstim men  dringender  Melodie  viclstimoiig,  das 
Uebrige  wird  blos  vier-  oder  minderslinimig  behandelt.  In  dieser  Weise 
sind  mehrere  Ghire  (besonders  die  kiraern)  in  Israel  in  A  egypi  en 
von  Händel  verfasst,  in  denen  bald  acht  Stimmen  verschieden  ge- 
führt, bald  zwei  derselben,  oder  mehrere  Stimmpaare  vermut  werden. 

Eine  Scheinvielstimmigkeit  besteht  darin,  dass  von  den 
wirklich,  real  nntersehiednen  SlimmeD  (desshalb  Realstimmen 
genannt]  Ober-  oder  önterstimrae,  oder  aacb  mehrere,  oder 
alle  Stimmen  vordoppelt  werden.  Diesen  Fall  haben  wir  schon  bei 
dem  zweimal  zweistimmigen  Satze  (No.  87)  betrachtet,  und  uns  dahin 
entschieden,  dass  solche  Verdopplungen  nicht  als  besondre  Stimmen  zu 
achten  seien.  Dieser  Satz  — 
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ist  nur  I  li  ii  I  s  fi  m  m  i  ,  obgleich  er  n  e  ii  ii  Tfuircilieii  enlliiilf ;  drnn  die 
drei  obersfrii  und  di«'  unterslr  Slimme  sind  hlossf  \'«Mdoj)|ilnnf^en. 
Audi  dann  wiirdo  der  Salz  nur  für  fiinfslinjmig  gelltMi  fnüsseu,  wenn 
die  Verdopplungsslimmen  bisweilen  unter  einander  wechselten,  z.  B. 
die  Oberstimmen  vom  dritten  Takte  ab  so,  wie  hier  — 
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bei  ^geführt  werden,  wo  die  erste  überstimme  erst  die  zweite,  d.inti 
die  drille,  -  die  zweite  dafür  die  erste,  -  die  dritte  abei-  die 
vierte  und  /weile  Re;ilslimme  verdoppelte.  Endlich  würde  auch  durch 
Ausfülluug  mit  harmouischeu  Beitöneu  und  Durciigäogeu  eine  Ver- 
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dopplongsstmiDie  nicht  zn  einer  realen.  WoIHe  man  s.  B.  die  oberste 
Stimme  von  No.  495  so  auebilden»  wie  496  b  zeigt,  immer  würde  sie 
nar  als  Verdopplang  gelten. 

Hinfiger  als  der  eigentüeb  vielstimmige  Sals  komaa 

B.    der  Doppel-  oder  mehrchörige  Satz 

in  Anwendung,  weil  er  brauchbarer  und  karaklervoUer  ist. 

Indem  er  die  in  ibm  entballnen  Stimmen  in  zwei  oder  mehrere 
Massen  theill,  kann  er  bald  eine  oder  einige  dieser  Massen  fnr  sieb 
allein,  bald  alle  vereint  zu  wahrer  Vielstimmigkeii  verwenden.  Beson- 
ders die  erste  Form,  die  nicht  blos  satzweise,  sondern  im  engsten 
Wechsel  der  Chöre  anwendbar  ist,  giebt  der  «ganzen  Schreibarl  eine 
Beweglichkeit  und  Klarheit,  deren  der  eigentlich  vielstimmige  Satz 
durchaus  nicht  fähig  ist. 

Wie  man  vonnsaieht»  sind  mancherlei  Anordnungen  liir  diese 
Schreibart  denkbar* 

Bs  können  zwei  oder  mehr  Chöre  von  Stinuncn  gebildet 
werden. 

Die  Chöre  können  gleiche  Stimmaozahl  und  Lage  haben,  oder 
ungleiche.  —  Als  kleinste  Anlage  der  Z weichörigkeit  mit 
gleicher  Stimmzahl  aber  verschiedner  Stimmlage  kann  unser  zweimal- 
zweistimmiger  Satz  (S.  74)  dienen.  In  der  Rqgel  werden  jedoch  nur 
drei-  oder  vierstinunige  Chöre  zusammengestellt. 

Endlich  kann  von  den  verschiednen  verbundnen  Chören  mannig* 
Gütiger  Gebrauch  gemacht,  ein  Chor  kann  einfacher,  der  andre  figurir- 
ter  geführt  werden,  und  was  dergleichen  mehr* 

Für  alles  dies  bedarf  es  keiner  neuen  Regel,  sondern  nur  Einer 
Betrachtung,  die  sich  dann  auch  auf  den  eigentlich  vielstimmigen  Satz 
überträgt.  Die  verbundneu  Chöre  sollen  nämlich  nicht  blos  alle- 
sammt,  sie  sollen  auch  j e d e r  für  sich  als  ein  Ganzes  erscheinen, 
und  bei  jeder  Trennung  der  einzelnen  Chöre  wird  das  Gefühl ,  dass 
jeder  für  sich  ein  Ganzes  sei,  so  bestärkt,  dass  man  auch  bei  dem  Zu* 
sammenwirken  angeregt  ist,  jeden  Chor  besonders  zn  vernehmen,  so 
lange  man  ihn  von  den  andern  unterscheiden  kann.  Hieraus  folgt,  dass 
man  so  viel  wie  möglich  jeden  Gbor  als  geschlossnes,  in  der  Harmonie 
reines  und  vollständiges,  besonders  durch  woblgeführle  Ober-  und 
Bassstimme  karakterisirles  Ganzes  bebandeln  iiuiss,  während  man  sich 
zwischen  Stimmen  verschiedner  Chöre  die  im  vielstimmigen  Satze  nicht 
immer  zu  vermeidenden  Preiheiteii  und  R^lwidrigkeiten  eher  ge- 
statten mag. 

Alle  diese  Gestaltungen  kommen  in  der  Lehre  vom  Instmmental- 
und  Vokalsatze  zn  reiferer  Betrachtung  und  bedürfen  für  jetzt  nicht 
einmal  besonderer  Uebnng.  Bs  genügl,  im  Voraus  darauf  hingewiesen 
zn  haben. 
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Im  ersten  Buche  haben  wir  uns  die  wichtigsten  Mittel  angeeignet, 
die  Tonweseu  und  Rhythmus  fürkünstlerische  Aufgaben  darbieten. 
Nun  schreiten  wir  zu  der  VerwenduDg  dieser  Mittet  auf  künst- 
lerische Zwecke  fort. 

Zwar  haben  wir  auch  schon  im  ersten  Buche,  schon  mit  der  Na- 
lurharmonie  Tonstücke  gebildet,  die  in  ihrer  Sjjhäre  möglicherweise 
befriedigen,  künstlerische  Wirkung  und  (»eltuiig  haben  konnten.  Aber 
wir  waren  in  den  Mitteln  beschränkt,  also  unfrei;  und  diese  Tonstücke 
(wie  alle  bisherigen  Arbeiten)  waren  nur  Mittel  zur  Hebung,  nicht  um 
ihrer  selbst  willen  gebildet.  Unsre  künftigen  Arbeiten  sind  allerdings 
ebenfalls  zur  Uebung  und  Kntwicklung  unsrer  Kralle  beslinimt  j  aber 
sie  können  schon  für  sicli  selber  als  Kunstleistungen  gelten. 

Wir  gehen  von  hier  aus  alle  Aufgaben  durch,  die  sich  dem 
Komponisten  darbieten,  beginnen  aber  wieder  mit  dem  Leichtesten. 
Die  erste  Aufgabe  ist 

Begleitung  gegebner  Melodien. 
Es  sind  zunächst  zweierlei  Arten  von  Melodien,  deren  Begleitung  vom 
Komponisten  gefodert  werden  kann : 

C  h  o  r  a  1  m  e  I  o  d  i  e  n  und 
weltliche  Volksmelodien; 
andre  sind  gewöhnlieh  schon  von  ihrem  Erfinder  mit  der  erfoderlicben 
Begleitung  verselin. 

Wir  beginnen  milden  Choralmelodien,  als  deu  einfachsten  und 
zugleich  wichtigsten. 
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baie  Ahtkoln«. 
Die  Begleitung  des  Chorals. 

Die  Ciioralnielodieu ,  wie  sip  jotzt  dem  chrislliclien  (iotU'sdiensl 
angeeignet  sind,  bieten  sich  wegen  ilirer  grossen  Einfaclilieit  als  leich- 
teste und  nächste  Aufgabe  für  Begleitung  dar.  Denn  ihr  Tonumfang  ist 
meistens  nicht  ausgedehnt,  ihre  Meindieschritte  sind  meist  ruhig,  nicht 
zu  weitgreifend  und  nicht  zu  unstät.  Ihre  taktische  Einrichtung  ist 
ungemein  einfach;  denn  meist  bewegt  sicli,  einigeDurchgangslöne  ans- 
genommen,  die  Melodie  in  lauter  Taktlbeilen,  nur  selten  von  einer  lan- 
gem Note  unterbrochen.  Die  ßintheilung  in  kurze  Strophen,  deren 
jede  für  sich  gleichsam  als  Ganzes  abschliessi,  erleichtert  Uebersioht, 
EinricliiiMig  und  Behandlung*. 

Auch  die  Textuntcrlaj<c  (wenn  man  gelegentlich  schon  jetzt  an 
den  Gesnii^n  orlraj;  der  Choräle  denken  will)  ist  höchst  clijl'irh ;  jede 
Sylbc  hat  in  der  Kegel  einen  Ton,  dem  sich  allenfalls  ein  lJiirch<;an^s- 
ton  ansctiliesst.  So  ist  in  jeder  Beziehung  der  Choral  eioe  der  eiufach- 
sten  Aufgaben  für  bf<;leitimg. 

In  andrer  Hinsicht  kann  er  aber  auch  eine  der  reichsten  genannt 
worden.  Denn  eben  die  hohe  Einfachheit  seiner  Melodie  macht  ihn  ge- 
eifj:net,  die  nianni<;faltigsten  Ilaniioiiisirungen  und  Begleitungen  zuzu- 
lassen^ ja,  die  nieislen  Clior.ilc  lialicn  eine  so  allgemeine  Bestimmung, 
dass  sie  unter  versdiiedncn  (iesichlsj)uiiklen  ^Mr  manche  Art  der  Be- 
gleitung gestatten,  deren  jede  für  ihren  Zweck,  am  rechten  Ort,  die 
beste,  keine  die  allein  und  allgemein  rechte  zu  nennen  ist. 

Hierzu  kommt  noch  die  religiöse  und  kiinsllerisehr  Wichtigkeit 
der  Aufgabe.  Der  Choral  ist  von  den  frühesten  Zeilen  her  wie  jetzt 


Die  Clioralstroptien  (abo  die  f^rösserc  rbytbmiscbu  Aiiurdnanfi:  des  Chorals) 
babcri,  wir  der  «>rste  Btirk  in  ein  (]li(»rall)u<  li  zi'igl,  l»«"!  Weitem  niebl  jen«  Kben- 
mttssigkeit,  oacb  »eicber  unsru  neuere  llbythmik  (vergl.  die  Lebre  voo  der  ein- 
«od  sweittinnlfin  Ronpoiition}  atrebt.  Die  Zabl  der  Strapbea  ist  bald  serade, 
iMld  «Dgerade,  die  Strophen  anlereinaader  haben  verachiedae  —  nnd  «II  wSHaü  vimr 
mal  symnictriseb  geordnete  Lange,  die  Schlösse  Talleii  oft  auf  gewesene  Hanpl> 
tbeile  oder  Nebeiilheile  ;  iilles  dies  wird  um  so  auflalleiider,  da  die  BewejBfunp;  d<«s 
Chorals  ia  seioeu  eiazeiueii  Scbritteo  so  höchst  f  infacb  ,  ja  eiolumii((  ist.  Alleto 
rür  die  harmooiscbe  Behandlung,  ansern  dernialigeu  Zweck,  ist  diese  VVeiae  des 
Rhylbmos  niebt  vea  BiaBait;  wir  bekiiaiaiern  ans  alio  aicbt  damn. 
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eio  wesendSeher  Theil  des  ebrutfieheo ,  iMsondM  du  evangeliaclMB 
GottesdieDstes  gewesen«  und  nmss  es  fiir  alle  Zeit  Meüwn.  Viele  die- 
ser Melodien  haben  uns  von  Kindheit  her,  haben  nnsre  Vüter  md  Vor^ 
fahren  seit  Jahrhunderlen  erbaut,  getröstet,  gestirkt — sind'die  Stimme 
des  Volks  gewesen,  mit  der  es  sieh  zum  Eirangelivm  bekannte  und  snr 
Reitigong  erhob,  sind  ein  starkes  ftfistzeog  der  Kirehe  bei  ihrer  Heini» 
gung  und  Emenemng  gewesen,  —  und  werden  mit  all*  diesen  Erin- 
nerungen, in  air  dieser  Maeht  auf  die  Nachkommen  iibereebn. 
Noch  heute  treten  sie  wärdig  in  unser  Leben 
als  Volksgesang,  von  der  Orgel  geleitet, 
ab  Orgelstuek,  ▼no  tiefer  Bedeutsamkeit, 
als  Ghorgesang,  in  einfeeher  Kraft. 
So  sM  alle  Vorstellungen,  die  wir  mit  dem  €bo0al  verkniipfen, 
erhebend.  Oeberdem  (sehen  wir  auf  die  äussere  fiedeutnng  der  Auf- 
gabe) ist  die  Behandlung  des  Chorals  ein  wichtiger  Theil  der  Berufe- 
|iÜebten  aller  Kircbenmusiker,  ein  wichtiger,  hoehst  ergiebiger  Stoff 
für  Kirchenmusik,  ^  oft  auch  für  weltliche  IMk  eine  hSchst  wichtige, 
gUfoküch  zu  benntnende  Form. 

CMehtipuikte  ftr  die  Behmidluiir  ^  Okomb. 

Es  ist  schon  oben  erwähnt  worden,  dass  ein  und  derselbe  Gborai 
gar  maunigfache  Behandlungen  zulässl,  deren  Jede,  aus  ihrem  Ge- 
sichtspunkt angesehn,  wohl  zu  bilUgen  isl.  Besonders  aber  sind  es 
drei  Gesichtspunkte,  aus  denen  die  Behandlung  des  Gborais  zn 
bestimmen  ist 

Erstens  kann  man  Mos  den  Zweck  haben,  die  Choralmelodie, 
den  Gemeinegesang  in  einfachster  Weise  zu  begleiten.  Hierzu  würden 
diejenigen  Harmonien  zu  wählen  sein ,  welche  sich  am  nächsten  der 
Melodie  anschliessen ,  sie  am  sichersten  unterstützen ;  dies  wird  die 
Hauptrücksicht  sein,  and  daneben  wird  man  Bedacht  nehmen  müssen, 
in  dem  Gange  der  Harmonie  das  zu  Dürftige  oder  zu  Triviale,  auch 
häuGge  Wiederholuiigni  /u  vermeiden,  kurz,  in  keiner  Hinsicht  der 
Würde  gottesdienstlichen  Gesangs  entgegen  zu  handeln.  —  Diese  Be- 
handlungsweiseist bisweilen  di(>  einzig  zulässige,  z.  B.  um  den  nn- 
sichern  Gesang  einer  weniger  gebildeten  Gemeine  zu  leiten. 

Zweitens  wird  min  bei  tieferm  Eindringen  in  das  Choral wesen 
gewahr,  dass  von  den  bessern  Gboralmetodien  jede  einen  mehr  oder 
weniger  bestimmten  Karakter  ausspricht,  für  irgend  eine  gottesdienst- 
liche Gerühlsrichtung  den  Ausdruck  giebt.  Eine  känstlerisch  höhere 
Aufgabe  ist  es,  die  Herausstellung  dieses  Karakters  zum  Ziel  der  har- 
monischen Behandlung  zu  machen.  Dass  mit  diesem  Karakter  der  all- 
gemeine Sinn  des  Textes,  zu  dem  der  Choral  erfunden  worden ,  meist 
übereinstimmt,  isl  gewiss.  Oft  aber  sind  die  ursprünglichen  TejLte  be< 
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seiligt  und  m  iie  an  ihre  Stelle  getreten,  die  nicht  immer  dem  Sinn  des 
Chorals  ents|irechen5  auch  wird  ein  und  dieselbe  Melodie  bekanntlich 
oft  zu  den  verschiedensten  Texleu  angewendet,  und  sogar  ein  und  das- 
selbe Lied  fasst  bisweilen  V^erse  vom  verschiedensten  Inhalt  in  sich. 
Nicht  unbedingt  werden  wir  also,  wenn  wir  dem  Karakter  des  Chorals 
naehgehn,  zugleich  den  Text,  oder  gar  die  verschiednen  Texte  im  Auge 
behalten  können;  wohl  aber  wird  der  passende,  besonders  der  ur- 
sprüngliche Text  uns  sicherer  zur  AußassaDg  des  Karaklers,  den  der 
Choral  hat,  auleiien. 

D ritte Dfl  endlich  kann  man  sich  die  Aufgabe  steUen,  nicht  blos 
dem  allgemeinen  Karakter  des  Chorals  and  des  Liedes »  sondern  anch 
dem  besondem  Sinn  der  einzelnen  Verse  za  enlsprechen.  Dies  wird 
aber  mit  der  einfachen  Weise,  die  jetzt  unsre  Aufgabe  ist,  nicht  inuner, 
—  vielmehr  oft  nicht  erreichbar  sein,  es  wird  dazu  der  Figurirangen 
und  andrer  später  za  betrachtender  Formen  bedürfen.  Wir  werden 
also  diese  Behandiangsweise»  allerdings  die  vollkommensle,  hier  noch 
nicht  zu  unserm  Augenmerk  machen  können,  sondern  nur  gelegentlieh 
nach  ihr  hinblicken.  Denn  fem  moss  nns  das  stets  vergebliche  und  nn- 
künstlerische  Streben  bleiben« 

mit  Mitteln  etwas  erreichen  zu  wollen ,  das  ausser  dem  Be> 

reich  dieser  Mittel  liegt. 

Ein  solches  Streben  ist  nicht  blos  vergeblich,  sondern  auch  verderblieh; 
es  verkehrt  den  Sinn  dessen,  was  wir  wirklich  schon  besitzen,  and 
lüsst  ans  za  spät  nnd  befangen  zu  dem ,  was  wir  eigentlich  wollten, 
gelangen. 

Wir  kehren  zu  jener  andern  Behandlung  zurück,  in  der  nicht  blos 
die  allgemeine  Bedeutung  des  Cboralwesensiibefhaapt,  sondern  der  be- 
sondre Sinn  und  Karakter  einer  bestimmten  Choralmelodie,  wenn  und 
soweit  sich  ein  solcher  zeigt,  zur  Aufgabe  gesetzt  wird.  Eine  solche 
Behandlung  und  Darstellung  kann 

eine  typische 

genannt  werden ;  sie  stellt  den  Choral  so  dar,  wie  er  für  sich,  in  sei- 
nem Wesen  ist,  frei  von  Rücksichten  auf  zufüllige  HoUsbedurfligkeit 
der  Ausführenden  und  auf  zarallige  Wendungen  einzelner  Teztvene. 

Dies  ist  unsre  Aufgabe. 

Unter  jedem  Gcsiclilspunklc  können  wir  nun,  materiell  genommen^ 
die  Arbeit  mannigfach  leisten  : 

t.  m  e  h  r- oder  mi  nde  rs  ( i  ni  mig;  wir  werden  meist  die  Vier- 
stim m  i  gk  e  i  t  vorziehn ; 

2.  mehr  oder  minder  harmonisch  reich; 

3.  die  Stimmen  mehr  oder  minder  melodisch  ausgebildet. 
Lieberall  stellen  wir  uns  endlich  bald  die  Orgel ,  bald  den  Chor- 
gesang vor,  —  so  allgemeio,  wie  der  Karakter  beider  Jedem  schon  vor« 
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schwebt,  ehe  er  sieh  von  demselben  gründlich  und  erschöpfend  unter- 
richtet hat. 


Erster  Abschnitt. 
Allgemeine  AailteBaiig  der  HeMte. 

A.  Bestiinaiuig  der  Tonart  und  Hnnptmodnlalieiispmikte. 

Sobald  wir  eine  Choralmeiodie  zur  Behandlaug  erwählt  haben, 
müssen  wir  vor  allen  Dingen 

dieTonart  derselben 
bestimmen.  Wir  kennen  Vo  rzei  c h  n  u  ng  und  S  c  h  1  ii  s  s  als  die  bei- 
den ersten  Zeichen  der  Tonart;  auch  ist  uns  bnkannt,  welches  die 
niichsfen  Ausweichnngrn  für  jpd(^  Tonart  sind.  Diese  Merkmale  (deren 
Keniilniss  schon  aus  der  allg.  Wusiklehre  vorausgesetzt  sein  muss)  ins- 
^'csamml  werden  uns  bei  den  meisten  Melodien  sicher  leiten.  Allein 
eine  besondre  Schwieri^'keil  tritt  in  diesem  Punkte  hei  den  ('horälcn 
enlj^egen.  Viele  ik  rselbcn  stammen  nämlich  aus  frühern  Jahrhunderten 
fodci'  sind  in  deren  Weise  erfunden)  und  gehören  weder  unsern  Dur- 
n  oc  h  unsern  Molltonarten  an,  sondern  allein,  von  nnserin  Durand 
Moll  verschiedncn  Tonarten,  die  wir  die  liircheulönc  nennen. 

Auf  diese  alten  oder  Kircbentonarten  sind  nnsre  bisherigen  Grund- 
sätse  keineswegs  sofort  anwendbar.  Wir  begegnen  Chorälen,  die  ohne 
Vorzeichnung  geschrieben  sind  ;  sie  müssien  daher,  nach  onsern  Be- 
griffen, aus  6'dur  oder  .^moli  gebn,  und  demgemSss  schliesscn.  Allein 
sie  scbliessen  auf  fangen  wohl  auch  mit  <^  an;  doch  sind  sie  auch 
nicht  Gdur  angehörig,  es  herrscht  nicht  ßs,  sondern  ./  in  ihnen  vor, 
sie  scbliessen  auch  meistens  nicht  mittels  des  Dominantakkordes 
[d-ßs-a^c]^  sondern  mittels  des  Dreiklangs  auf  der  Unterdominante. — 
Andre  Choräle  scheinen  DmoW  zu  sein,  aber  sie  haben  nicht  die  Vor- 
zeiehnung  von  /^moll,  auch  ist  ihnen  nicht  sondern  A,  also  der 
grosse  Dreiklang  auf  der  ünterdominante  eigen;  —  nnd  was  derglei- 
chen Abweichungen  mehr  sind.  EndUch  Stessen  irir  gar  auf  Chorale, 
die  in  Vorzeichnung  und  Scbluss  unsern  Tonarten  angehörig  scheinen 
nnd  gleichwohl  abweichende  Behandlung  fodem,  wenn  sie  ihrem  Ka- 
rakter  gemäss  wirken  sollen. 

Es  ist  klar,  dass  unter  solchen  Umständen  viele  Choräle  mit  un- 
sern bisherigen  Kenntnissen  nicht  befriedigend  gefasst  werden  können. 
Sie  fodem  noch  einen  Unterricht  über  das  Wesen  der  alten  Tonarten, 
in  denen  sie  abgcfassi  sind;  dieser  ünterricbt ist  der  Inhalt  der  zweiten 
Abtbeilung  dieses  Buches. 
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Es  ist  aber  ferner  klar,  dass  wir,  bevor  wir  ans  fib«r  die  Kirobeii« 
tooarteo  ▼ersländigt  haben,  oft  Dicht  im  Stande  sind,  zu  bestimmen, 
ob  ein  gegebner  Choral  einer  unsrer  Tonarten  wirklich  angehört ,  oder 
nar  den  Anschein  davon  hat,  eigenlUch  aber  in  einem  der  KirchentöDe 
geschrieben  ist.  Daher  erfolgen  einstweilen,  als  üebergangsslofl,  in 
der  Beilage  XIX  einige  nach  oosem  Tonarten  sa  behandelnde  Me- 
lodien. 

Haben  wir  nun  eine  soloba  Angabe  öbemonunen,  und  die  Tonart 
des  Ganzen,  den  Hauptton,  festgestellt,  so  ist  zunächst  die  allgemeine 
EiDrichtang  der  Modulation  zu  bedenken.  Wir  haften  uns  dabei  za* 
nächst  an  die  rhythmische  Abtheilong  der  Choräle. 

Viele  Choräle  sind  förmlicb  in  zwei  Theile  gelheilt  $  so  z.  B.  in 
der  Beilage  No.  XIX  die  ersten  vier.  Bei  andern  ist  diese  Eintheiking 
nicht  ausdrücklich  angezeigt,  wir  erkennen  oder  fühlen  sie  aber  ans 
der  Anordnung  des  Ganzen  heraos.  So  bei  dem  dritten  Choral  der 
Beilage  No.  XXI,  dessen  zweite  Hälfte  die  beiden  ersten  Strophen  des 
Anfangs  wiederholt,  so  dass  schon  dadurch  ein  nochmaliger  Anfoug, 
also  Theilung  des  Chorals  in  zweimal  drei  Strophen  bezeichnet  wird. 

.  Hat  ein  Choral  zweitheilige  Form ,  so  schliessen  wir  den  ersten 
Theil,  wenn  es  die  Melodie  zulässt  (dies  ist  bei  den  in  No.  XIX  gegeb- 
nen Chorälen  2,6  und  10  nicht  der  Fall),  in  Durmelodien  in  der  Domi- 
nante, in  Mollmelodien  in  der  Parallele. 

Ferner  bildet ,  wie  schon  gesagt,  jede  einzelne  Strophe  des  €ho» 
rals  einen  Abschluss,  der  durch  Pause  oder  Zwischenspiel,  oder  wenig- 
stens durch  längeres ,  willkuhrliches  Anhalten  von  dem  weitem  Forl> 
gange  getrennt  ist.  Daher  haben  wir  jede  Strophe  als  besondern 
Theil  des  Ganzen  zu  behandeln  und  in  der  Regel  mit  einem  Ganz- 
schloss  oder  Halbschluss  abzuaehliessen ;  wir  benutzen  also  jeden 
Strophenscb luss  als  Ziel-  und  Ruhepunkt  der  Modula- 
tion, auf  dem  dieselbe  regelmässig ,  mit  mehr  oder  weniger  Befriedi- 
gung abbricht*. 

Es  ist  daher  für  jeden  Strophenschluss  zu  überlegen : 

welcher  Ausgang  der  Modulation  dabei  möglich, 

welcher  nach  dem  Gange  des  Ganzen  der  nächste  und  natür- 
lichste, 


♦  Nur  ausaahuistt eise  kann  der  schliessende  Akkord  ein  Sextakkord  sein  oder 
der  Srhtus»  sieb  io  eioea  TrugAcblass  ven^aiidelo,  mitJiiu  (»ogar  als  lelzlen  Akkord 
einen  Septimenakkord  oder  eioe  Umkebrung  desMlb«D  («.  das  Beispiel  voa  Sek. 
Ba  c  h  im  Anliantj;  S.  No.  1/528)  baben.  Dats  diese  SehloMweiioik  nur  navullkoai- 

nen  oder  (^r  aicKt  bofriedigen  können,  ist  einleuchtend;  sie  können  nur  in  einem 
bfitnndent  Ansdrnrkr.  der  drni  Hnmponisten  (viellcirht  auf  Anlass  dOfTextea)  DOtb» 
weadi|(  ist,  Aola»s  babeO|  auf  dea  wir  aber  jetzt  oicbl  eiogebo. 


ff 


AUgBrnrnne  A^&ssimg  4tr  M^iodie.  345 

weicher  nach  aligemeineii  Grundsätzen  oder  dem  Karakter  des  Cho- 
rals 9  oder  endlich  nach  dem  besondem  eben  hier  zn  offenbaren- 
deofSinn  der  vorzügiichsie  ist 

B.   Vebenieht  alter  SeUftiao. 

Bei  der  Wichtigkeit,  die  die  Slrophenschliisse  als  Haupimomenle 
und  Zielpunkte  der  Modulation  hal)en,  ist  genaue  Vorbereitun«;  auf  sie 
um  so  mehr  nöJhi^,  je  zablreii  here  Schlüsse  in  jedem  Choral  erfodcrl 
werden  ;  die  mei^itcn  Choräle  heslehii  aus  vier,  fünf  und  mehr  Strophen. 

Welche  Schlussfurmeu  slchn  uns  nuu  zu  Gebul?  —  Wir  verwei- 
sen auf  das  S.  121  Gesa|(te.  Von  dort  her  sind  uns  loigcnde  Schlüsse 
bekannt. 

Erstens  der  Ganzschluss,  der  vom  Dominanlakkord  auf  den 
tonischen  Drciklang  fällt. 

Zweitens  der  Kirch  enschluss'",  der  vom  Üreiktaog  der  ünler- 
dominante  auf  den  tonischen  Dreiklang  fällt. 

Drittens  der  crs  t  e  11  a  1  bsc  h  1  u  ss  ,  der  sich  bekanntlich  aus  dem 
Fall  des  tonischen  Dreikiangs  in  den  Dreiklaug  der  überdomiuanle 
bildet. 

Endlich  viertens  der  zweite  Haibsc  hl  uss,  der  sich  aus  dem 
Dreiklang  der  Unter-  und  Oberdominante  bildet.  So  unvollkommen 
dieser  Schluss  auch  sei,  so  nothwendig  ist  er  doch  an  einzelnen  Stellen ; 
wir  haben  ihn  schon  in  No.  M:i  angewendet,  wo  der  periodische  Bau 
ohnehin  von  untergeordneter  Bedeutung  war.  —  Merken  wir  uns, 
dass  der  letzte  Akkord  der  Halbschliisse  in  Dur  und  Mull  ein  grosser 
Drei  klang  sein  luuss,  weil  beide  ToDgescbiecble  auf  der  Ubcrdomi- 
nanle  eiucn  grossen  Dreiklaug  haben. 

Hiernach  fragt  sich  nun  bei  jedem  zu  bearbeitenden  Choral:  wel- 
che der  hier  aofgewiesenen  Schlüsse  sind  möglicherweise  in  demselben 
anwendbar? 

Die  aüermeisfcn  Choralstrophcn  gehn  mit  einem  slufenwcisen, 
einen  Ganz  -  oder  Halbton  grossen  Schritt  auf-  oder  abwärts,  in  t'dur 
z.  B.  von  c  nach  d  oder  d  nach  c,  von  h  nach  c  oder  c  nach  h.  Der 
letzte  Ton  muss  für  alle  Schlüsse  Bestandthcil  eines  grossen  oder  klei- 
nen Dreiklangs  werden,  weil  alle  auf  einen  solchen  fallen;  für  die 
Halbschlüssc  niuss  der  Dreiklang  ein  grosser  sein ,  weil  der  Dominant- 
dreiklang in  Dur  und  Moll  ein  grosser  ist.  Gehen  wir  hiernach  alle 
mögliehen  Fälle  durch;  wir  setzen  dazu  den  letzten  Ton  als  Grundion, 
kleine  und  grosse  Terz  (bei  den  Halbschlüsseo  nor  als  letztere]  nnd 
Quinte. 


*  DaM  er  keiiieKwegs  der  einzige  Kirclienschluss  oder  dem  System  der  alt«B 
ToMrtea  eip^  Sehlaaa  ist,  werden  wir  bei  der  Lehre  voa  dieMo  erlahrea. 
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Andre  Slrophenschlüsse  zeigen  Wiederholung  des  letzleo  Tods 
oder  TcrzennUl ;  dann  hängl  es  vom  Bearbeiter  und  der  BeurtbeiluDg 
des  hesondern  Falles  ab,  die  beideu  letzten  Töne  als  dem  Schinssakkord 


♦  GS.  bedeutet  hier  (Jaiizscliluss ,  KS.  Hircbtuiscliliiss ,  HS.  Halbsrhiii.ss ,  | 
(fi'undloii ,  k3  kleine,  grosse  Terz,  6  i^uinle.  Die  toniicl  beisstso:  Weuu  c 
aU  Gruiidion  genoomaa  wird,  lo  ist  eio  GansadiliiM  mSglieb  mit  g'k-d-J  Meli  e 
ia  Cdnr  oder  Cmoll«  Statt  der  aDgedeiitaUn  Nonenakkorde  kSaaea  aoeli  die  ab- 
feleitetea  Septinea-,  statt  der  Graadakkorde  aaeb  Uaikehraafea  geaeueD 
werdea. 

**  Es  versteht  sich,  dass  man  nicht  blos  mit  dem  Drciklarig  r-P-^  oder  f^»-g 
nach  dem  Dreikiaog  auf//  gehen,  sondern  dafür  auch  den  iSextakkord  e-g-c  oder 
M-g-e  aetsea  kaaa.  Ob  abrigens  jeder  bier  als  n Sg I  i e  b  aaljKefabrte  Seblast  aaeb 
eia  s  a  8  a  g  e  a  d  e  r  ist  (s.  B.  der  Halbscblass  ia      der  eatweder  im  eratea  Akkord 

zur  Verdoppliinc^  der  Terz  ,  m\v.r  zum  Fortsrhrciteti  der  Aussenstimmen  in  grossen 
Trrzpri  Anhang  \ ,  No.  '2<»  i  >2 ,  oder  xttm  fiiotriit  »tt  eiaem  Quartsextakkord 
labrl)  ist  eine  später  einlreteude  Frage. 
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angehöri);  zu  l»ebaiiMi  und  den  einleitraden  Akkord  auf  den  vorher^ 
gehenden  (drilttetzlen)  Ton  sn  legen,  wie  hier  — 

i 
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f 
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bei  oder  die  guue  Schlnasfomiel  an  die  bdden  Ipteten  Töne  zu  knii- 
pfen,  wie  bei  b. 

Nun  erst  fragen  wir ,  welcher  von  allen  möglichen  Schlössen  in 
jedem  besondern  Falle  vorzuziehen  isl. 

Betrachten  wir  nach  dipscr  Anleitung  vorläutig  einige  Choräle, 
zuerst  den:  Ich  singe  dir  mit  Herz  und  Mund. 


5U0 


Vorzeichnnog  und  Schtusston  zeigen  die  Tonart  Bha\  der  Schloss 
kann  vollkommen  regelmSssig  mittels  des  Dominanlakkordei  geschehn. 
Allerdings  wär*  es  auch  möglich  in  fi^moU  zu  schliessen  und  die  Vor- 
zeichnung Wörde  bekanntlich  auch  dieser  Tonart  entsprechen.  Aber 
der  Schlnss  wurde  ein  unvoUkommner  sein ;  und  öberdem  sehn  wir 
allenthalben/ in  der  Melodie,  wShrend  Crmoll  nicht./* sondern^  hat. 

Der  Choral  enthält  vier  Strophen,  deren  zwei  und  zwei  sich  schon 
durch  die  Länge,  dann  aber  auch  durch  die  letzte  Tonfolgc  (Strophe  2 
und  4]  gleichen.  Da  nun  auch  die  zweite  Strophe  einen  Schluss  in  der 
Dominante  zulässl,  so  dürfen  wir  die  zwei  ersten  Strophen  als  ersten 
Theü  des  Chorals  auffassen 

Die  erste  Strophe  bietet  denselben  Schluss  dar,  im  Haupttonc. 
Siekönnln  auch  in  der  Parallele  (C moll]  schliessen,  und  es  würde 
dabei  nichts  thiin,  dass  der  Schluss  ein  unvullkommner  wäre,  mit  der 
Terz  in  der  Oberstimme  des  letzten  Akkordes.  Nach  den  Modulatious- 


*  In  (li<'Sfin  Falle  hat  die  Abgränzung  eines  ersten  Tbeils  keinen  weitem  Vor- 
theil für  die  Behandlung,  als  dass  sie  sogleich  die  Modulation  besUmiUl.  Ja  oiufa»* 
Modem  and  verwickeitero  Fällea  it l  der  Vortbeil  eoUicbiedoer. 
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gruodsätzen  kann  uos  aber  eiae  so  frühzeitige  Aosweieiuiog  iu  die  Pa- 
rallele nicht  willkommen  sein. 

Die  zweite  Strophe,  schliesst  als  erster  Theii  in  der  Dominante. 
Sie  könnte,  mittels  des  Noncnakkordes  {J'-a-c-es-g)  ebenfalls  im 
Hau^tlone  schliessen.  Allein  auch  abgesehn  von  der  Gelegenheil  ^  hier 
einen  ersten  Theil  frisch  und  befriedigend  abzogränzen ,  w  ürde  Wie» 
derbolnng  des  Schlusses  im  Haupttone  lahm  gewesen  sein,  hätte  übri* 
gens  aneb  die  Harmonie  verwickelt,  die  sieb  Fdnr  zuneigt. 

WoUen  wir  nun  auch  die  dritte  Strophe  mit  einem  Ganzscbluss 
enden ,  so  könnte  dies  in  F geschehen,  nSmlicb  mittels  des  Noncnak- 
kordes, oder  0-g^4-if;  allein  auch  hier  wurden  wir  einen  Scblnssfall 
unmittelbar  wiederholen,  und  nichts  wirkt  so  eintönig,  ab  Wiederholung 
in  den  hauptsächlicbsten  und  fühlbarsten  Punkten.  Wir  könnten  aucli 
in  Cmoll  oder  gar  .^#dur  schliessen ;  aber  das  Alles  liegi  in  einem  so 
kleinen,  einfachen  Satze  viel  zu  fem. 

Allein  —  haben  wir  niehl  sch<iu  die  ersten  Strophen  als  ein  Gan- 
zes, als  einen  ersten  Theil  anj;esehn,  der  auf  der  Dominante 
schliesst?  Folglich  können  wir  die  beiden  letzten  Strophen  als  zwei- 
ten Theil  fassen,  der  von  der  Doniinanlcntonart  wieder  in  den 
Hauptton  zurückkehrt.  Dem  entspricht  auch  gleich  der  Anfang  der 
drillen  Strophe,  wie  die  Einrichtung  des  Texlverscs.  Wir  sehen  also, 
dass  die  diitte  Strophe,  als  Vordersalz  in  der  Periode  drs  zweiten 
'l'heils,  ganz  regelmässig  einen  Halbschluss  macht,  vun  der  Tonika 
auf  die  Dominante  j  nachher  wird  der  Ganz-Schlu5S  um  so  befriedigen- 
der eintreten. 

Kin  zweites  Beispiel  sei  der  Choral:  ich  will  dich  lieben,  meine 
Stärke. 


"6--|j  -1- 

tT-rf-H 

- 

l)iei»ei  (Choral  ist,  wie  man  sielil ,  iurmlich  in  zwei  Theilcn^abge- 
lassl.  Die  Tonail  des  Ganzen  ist  unverkennbar  Gnioll;  die  nächste 
Ausweichung  würde  daher  in  die  Parallele,  nach  /^dur,  gehn,  und  dem 
entspricht  der  Schluss  des  ersten  Theiles.  Hiermit  haben  wir  die  bei- 
den wichtii;sten  Zielpunkte  der  Modulation  festgestellt,  denen  sich  alles 
Uebrige  fügen  muss. 

Die  erste  Strophe  konnte  nun  ebenfalls  nach  ^dur  geleitet  wer- 
den, wenn  dies  nicht  dem  bereits  festgesetzten  Theilschlusse  vorgreifen 
und  Eintrag  lliun  würde ;  wir  ziehen  daher  den  UaihschlttSS  von  der 
Unterdominaiite  auf  die  Oherdominante  vor« 
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IKe  dritte  "Strophe  kaaa  mit  eiaer  UtnUk^tim  Auftweicbnog  einen 
GaassebhMi  in  i^diir,  oder  nwt  ehen  Halbsehloss  aof  dem  Dreiklaog 
der  Demintnte  maehen. 

Afs  drittes  und  letztes  Beispiel  folge  hier  der  <Jhorai :  Ach  mein 
Herr  Jesu,  dein  Nabeseiu. 


502  t^-.»|±iJL:t 

^        1  ] 

*  J  J  1  Jr^^'-f-^ 

1- 

Diese  Melodie  bielpl  der  Behandlung  dcsswegcn  eine  kleine  Schwie- 
rigkeit, weil  fünf  ihrer  Strophen  sich  narli  <'ineiu  Schhiss  in  der  Tonika 
zu  drängen  scheinen,  und  zwar  sIpIs  in  gleicher  Weise,  durch  n-^. 
Man  müsste  daher,  sollte  das  Einfachste  festgehalten  werden,  fortwäh- 
rend in  f»dur  bleiben;  —  auch  die  vorletzte  Zeile  ist  geeignet,  eioen 
Halbschluss  in  G  zu  machen,  obwohl  geneigter,  nach  />dur  förmlich 
auszuweichen. 

Allein  es  ist  klar,  dass  diese  einfachste  Behandlung  hier  zu  unleid- 
licher Eintönigkeit  führen  würde.  Nehmen  wir  nun  voraus  an ,  dass 
die  vorletzte  Strophe  nach  Ü^wv  niodulirt,  so  friigt  sich,  was  die  übri- 
gen fünf  Schlussfälle  werden  sollen?  —  Das  a-i(  kann  zum  Schlüsse 
in  6rdur,  durch  den  Dominantakkord  ä~Jis-a-c, 
in  Cdur,  durch  den  Nonenakkord  g-h-d-f-a, 
in  £^moll,  durch  den  Douiinantakkord  h-di.s-ßs-a 
benutzt  werden,  bietet  also  neben  Hauptton  und  Oberdominante  die  Ton- 
arten der  Unterdominante  und  Parallele  dar.  Wir  sind  daher  zu  allen 
oäcbsüiegeaden  Modulationen  in  Stand  gesetzt. 

Die  erste  Strophe  sch Hessen  wir  im  Haupiton,  om  diesen  zn  be- 
festigen, die  letzte  muss  ohnehin  ihm  angehören. 

Den  Scbluss  in  der  Unterdominante  stellen  wir,  seinem  Karakler 
gemäss,  so  nahe  wie  möglich  an  das  Ende,  also  in  die  vierte  Strophe; 
dadurch  wird  die  Modulation  der  folgenden  Zeile  um  so  mehr  gehoben, 
deren  Melodie  ohnehin  hinabführt  und  eines  erfrischenden  Mittels  be- 
darf, um  nicht  zu  ermatten. 

Die  zweite  und  dritte  Strophe  gehören  folglieh  dem  Parallel- 
Ion  an.  — 

Man  sieht  leicht,  dass  mehr  als  eine  abweichende  Anordnung  hätte 
getroffen  werden  können  $  man  hatte  z.  B.  die  zweite  Strophe  in  ^moll, 
die  dritte  in  Cdor,  die  vierte  wieder  in  £moll,  oder  die  dritte  in  ^dnr 
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flchliesMii  kdanen.  AUeia  wo  wSre  die  ruhige  Masse  tod  E  gebliebeo, 
die  wir  oben  ans  Ewei  Stropiieii  bUdeteo?  Uod  wo  der  entschiedne  Ge- 
gensats  tod  Unter-  nnd  Oberdominante?  Dafür  wären  wir  auf  schon 
dagewesene  Tonarleii  znrMgefconmen,  — 

^moll,  Cdur,  jffnoU, 

Gdnr,  ^moll,    dnr,  — 
hitlen  also  lerstrenl  modnlirt  nnd  schon  dagewesene  Töne  doreh 
stumpfes  Zurückkommen  auf  sie  abgenntit. 

Wir  hatten  auch  statt  JSmoll  die  Tonart  der  Unterdominanle  Cdur 
in  zwei  Strophen  anwenden  können.  Allein  dann  wurde  der  herabzie- 
hende ftarakter  der  Modulation  in  die  Unterdominante  xu  dauernd  her- 
vorgetreten sein,  und  wir  hätten  gegen  fünf  Darstropben  eine  einzige 
Mollstrophe  gehabt,  während  im  obigen  Entwurf  ein  besseres  Eben- 
maass  herrscht,  nämlich  zwei  HoUstrophen  gegen  vier  Dnrslrophen, 
oder, 

zwei  Strophen  für  den  Hauptton, 

zwei  für  die  Dur^  und 

zwei  für  die  Moll-Ausweiehnngen. 
Eine  so  in  grossem  Hassen  zusammengehattne,  nicht  bin-  und  her-, 
sondern  bestimmt  fortschreitende  Moduhition  ist  nicht  nnr  die  einfachere, 
sondern  auch  (vergl.  S.  241)  die  grossartigere  und  würdigere ,  dess- 
halb  aber  der  Wurde  kirchlichen  Gesangs  im  Allgemeinen  entspre- 
chender. 

Soviel  über  die  Anlage  der  Ghoralarbeit.  Betrachten  wir  die 
Grundsätze,  die  uns  dabei  geleitet  haben,  so  sehn  wir,  dass  unser 
eigentliches  Ziel  nnr  die  allgemeine  Zweckmässigkeit,  ^  eine  natür- 
lidie,  frisch  (aber  nicht  unruhig)  und  folgerecht  sich  entfallende  Mo* 
dnlation  gewesen  ist,  ohne  weitere  Rücksicht  auf  einzelne  Momente  der 
Mebdie,  auf  Inhalt  des  Textes  nnd  den  besondem  Sinn,  in  dem  wir 
diese  oder  jene  Stelle  aussprechen  möchten. 

Wir  müssen  uns  daher  erinnern,  dass  jene  Modniationsentwurfe, 
die  wir  aus  dem  bisherigen  Gesichtspunkte  zweckmässig  nennen  durf- 
ten, ans  allen  den  oben  angedeuteten  Rücksichten  mancherlei  Aeode- 
rungen  erieiden  können.  Solche  Aendemngen  werden  wir  uns  auch 
dann  unbedenklich  erianben,  ja  als  Nothwendigkeit  anerkennen,  wenn 
der  melodische  Inhalt  einer  Strophe  in  der  für  sie  voransbestimmlen 
Tonart  keine  natürliche  und  zweckmässige  Harmonie  zuliesse. 
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Zweiter  Abschnitt. 
Anlage  der  Harmonie* 

Sobald  dieStrophcnschliissc  festgesetzt  sind,  ist  der  Harmonie  jeder 
Strophe  ihr  Ziel  gewiesen.   Auf  dieses  Ziel  ist  sie 

bestimmt  und  sicher  und  damit  w  ii  r  d  i  g 
iosziifiihren ,  nach  den  über  Akkordfulge  schon  mitgetheilten  Grund- 
sätzen. Wiederum  fragen  wir  also  zuerst 

nach  den  nächstliegenden  und  gehörigsten 
Akkorden,  sehen  sodann 

auf  Folge  und  Zusammenhang 
und  gelui  dabei  entschieden  auf  unser  jedesmaliges  Ziel  los,  ohne  un- 
nöthige  Wiederholung  oder  Hin-  und  Herschwanken.  Wir  nehmen  da- 
bei auf  Mannigfaltigkeit  Bedacht,  besonders  wo  die  Melodie  zu  Einför- 
migkeit verleiten  könnte,  und  ziehen  im  Allgemeinen  kräftige  und 
würdige  Wendungen,  enlspreciicnd  der  kirchlichen  Würde  und  Erhe- 
bung, den  weichen  oder  gar  weichlichen  oder  auch  trivialen  vor. 

Daher  vermeiden  wir  im  Allgemeinen  zu  hiiulige  Umkehrun- 
gen,  besonders  QuartseAlakkorde ;  letztere  besonders,  die  uns  früher 
so  geeignet  zur  Einleitung  des  Schlusses  erschienen,  würden  hier  die 
Harmonie  einförmig  und  schwächlich  machen,  da  wir  der  Schlüsse  so 
viele,  und  nach  so  kurzen  Zeilen,  haben. 

Aus  gleichem  Grunde  sind  in  der  Regel  auch  solche  Akkord- 
folgen zu  vermeiden,  in  denen  Bass  und  Diskant  mehrere  Akkorde  hin- 
durch in  Sexten  oder  Terzen  mit  einander  gehen,  z.  B. 


denn  bei  dem  Uebergewicht  der  äossern  Stimmen  verbreiten  solche 
Folgen  leieht  Eintönigkeit  und  Weichlichkeit  über  die  Harmonie,  wenn 
diese  aach  «n  nnd  für  sich  selbst  wohl  und  kräftig  gebildet  ist.  Dass 
am  rechten  Ort  übrigens  diese  und  jede  allgemeine  Regel  zuriickirelen 
darf  and  moss  hinter  die  Tendenz  der  beaondern  An^be,  ist  ans  längst 
bekannt. 

Ans  der  ganzen  Anlage  der  Ghoralmelodie  folgt  schon ,  dass  i  n 
der  Regel  jeder  Ton  der  Melodie  seinen  besondern  Akkord  erfailt, 
also  ein  Akkordton  ist.  Hierbei  müssen  wir  jedoch  Einiges  vorans- 
bonerken. 

Erstens  ist  es  zwar  das  Einfachste,  dass  jedem  Meiodieton  ein 
eigner  Akkord  laerlbeilt  wird.  Aber  es  kann,  wie  .wir  einstweilen 
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sehoB  «D  No.  505  sehen,  eio  Akkord  auch  ffir  mehrere  llelodieldne 
beibehalten  werden ;  es  kann 

Zweitens  ein  MelodieUn  «Is  Vorhalt  helncbtetnnd  gebraucht 
werden,  mithin  ab  Bestandtheil  des  vorigen  Akkordes;  so  könnte  man 
z.  B.  die  letzte  Strophe  des  Chorals  »'Nun  danket  alle  Gott«  (Beilage  XIX 
No.  2)  in  dieser  Weise  behandeln. 


M4 


Drittens  kann  eija  Bfelodieton  als  blosser  Durchgang  aufgefosst, 
z.  B.  der  Schloss  der  dritten  Strophe  von  No.  502  so  behandelt  werden- 


5ü5 


-1- 


oder 


A 


T 


1 


_  t~  HO  zßr. — 


i 


 T" 

Beide  Welsen,  besonders  die  in  No*  505  gezeigte,  sind  freilich  nicht 
so  kraftvoll  als  die  Setzung  eines  hesondem  Akkordes  auf  jeden 
Melodieton. 

Viertens  treffen  wir<in  nnsem  Melodien,  z.  B.  in  der  dritten 
und  fünften  Strophe  von  No.  502,  hin  und  wieder  statt  der  Takttheile 
grössere  Noten  für  eine  Sytbe.  Dann  hangt  es  von  uns  ah,  denselbeo 
einen  einzigen,  oder  jedem  darin  enthaltnen  Takttheil  einen  hesondem 
Akkord  zu  geben,  z.  B.  die  dritte  Strophe  von  No.  502  auf  eine  von 
diesen  Weisen  » 


50« 


Inn  1— 1-:4 


oder  so : 


zu  behandeln.  Im  letztem  Falle  wird  die  Harmonie  rüstiger  und  gleich- 
mKsaiger  einhersclireilen ;  im  erstern  'kana  das  VerweUen  aller  Stim- 
men sanften  Nachdruck  bewirken. 

Auch  da,  wo  einer  Syibe  zwei  Takltbeile,  aber  versohiedne  zu- 
sanimengebundne  Noten  (z.  B.  im  vorletzten  Takt  der  ersten  und  zwei- 
ten Stjropbc  von  No.  502)  zufallen,  kann  fiir  beide  Töne  Eiin  Akkord 
angewendet  werden.  Oooh  ist  hier  idas  Gebräuohliohare  und  Kraftigei«, 
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jedem  Tod  eiuen  Itesondero  Akkord  zu  geben  and  so  den  rüstigen  Ein- 
herscbriü  des  Ganzen  zu  nnlerbalten. 

Endlicli  liiiiftens  linden  wir  (z.  U.  im  vorlelzfrh  Takte,  desspl- 
ben  Chorals],  dass  bisweilen  eine  Takuheilnole  in  zwei  Takigliedcr  zcr- 
falll,  slalt  eines  V^iertels  zwei  Achtel.  Hier  liän«;l  es  von  uns  ab,  den 
einen  oder  den  andern  Ton  als  Durebj^an^  zu  belraeliten ,  oder  jedem 
seine  besondre  ilarinouie  zuzucrtiicilen  ^  jene  ChoraUlelle  könnte  daher 
so : 


a  b  c  d 


behandelt  werden.  Jede  dieser  AiilTassun^'eii  kann  an  ihrem  Orte  wohl 
angewendet  sein,  gewöhfiHchei  aber  ist  <lie  Hehandliin«;  eines  der  Töne 
als  Durchgang,  wie  bei  a  und  ;  nur  Tragi  sieh,  welcher  von  beiden 
Durchgang  und  welcher  Akkordion  sein  soll?  —  Wo  ni(  ht  der  Melo- 
dieirani:  selbst  den  einen  Ton  als  harinonieeii^en ,  als  wesentlich ,  den 
andern  als  zugesetzt  bezeichnet,  folgen  wir  dem  Gang  unsrer  Harmo- 
nie und  nehmen  denjenigen  als  Akkordion ,  der  sich  nach  dem  Zusam- 
meobauge  der  ganzen  Modulation  am  besten  dazu  eignet. 

Ungewöhnlicher  ist  die  Besetzung  jedes  Taktglieds  mit  bcsondem 
Akkorden,  da  dies  den  ruhigen  und  würdigen  Gang  der  Harmonie  leicht 
stört  und  die  Modulation  überladet;  daher  gewinnt ,  wenn  einmal  zwei 
Akkorde  angewendet  werden  sollen,  die  engste  Akkordverbindung, 
z.  B.  bei  r,  in  der  Regel  den  entschiedensten  Vorzug.  Doch  kann  diese 
sowohl,  als  eine  fremdere,  z.  B.  bei  sehr  wohl  geeignet  sein ,  einer 
Textstelle  oder  dem  Hannoniegange  noch  besondem  kömigen  Nach- 
druck zn  geben. 

Naeb  diesen  Vorerinnernngen  wenden  wir  uns  zn  der  Arbeit  selbst, 
und  zwar  zu  nnserm  ersten  Choral,  No.  500. 

Seine  erste  Zeile  soll  im  Haupllone  schliessen ,  wir  wissen  also, 
dass  die  beiden  lelzten  Töne  mit  dem  Dominant-  und  Ionischen  Akkorde 
begleitet  werden :  auch  ist  es  das  Naliirlichsle,  vom  tonisehen  Akkorde 
zu  beginnen,  also  dem  ersten  /  der  Melodie  den  Dreiklang  h-d~f  zu- 
zucrtheilen.  Zwischen  diesen  feststehenden  Punkten  ist  nun  die  weitere 
Harmonie  zu  linden. 

Noch  dreimal  erscheint  nach  dem  Anfange  jenes /in  der  Melodie; 
man  kann  die  nackte  Wiederholung  des  ersten  Dreiklangs  zu  einför- 
nig,  den  Dnrcbgang  durch  seine  ümkehmngen,  wie  hier  bei  «  — 

Marx,  K<»p.-L.  I.  7.  A«l.  23 
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_t_    ^  J> 

l-J-^F-ih-l 

für  die  Würde  des  Cliorais  zu  dürftig  fiudeu.  Es  müsseo  also  neue 
Akkorde  eingeführl  werden. 

Der  iiiichsle,  und  darum  schon  beste,  ist  der  Dreiklaii«:  nuf  der 
Dominanle.  Von  hier  wieder  isl  der  nächste  PorLschrilt  [näher  selbst, 
als  der  RüVktrill  in  den  eben  verlassnen  Akkord  der  Tonika)  die  N'er- 
Wandlung  des  Dominanidreiklan^^s  in  den  Dominanlakkord  seihst, 
der  dann  wieder  in  den  tonisrhen  Dreiklanj^  führt.  Er  ist  schon  bei  b 
aufgezeichoet  \  wir  ziehen  eine  geschmeidigere  ümkebrung  — 

a  I>  o  «1  o 


509 


^rf— ^ 

•  1  • 

0  s 

-  r  r  r-E 

6  2  6 

— 

8  3 

4  4 

vor,  und  zwar  die  bei  v  als  die  förderndste.  da  die  bei  a  und  b  mil  dem- 
selben Basse  sciilicssen,  mil  dem  sie  begonnen. 

Nun  bleiben  noch  die  Töne  h  und  c  zu  harmonisii  eii ;  der  ersterp 
könnte  mit  dem  tonisehen  Dreiklan^T  hegleitet  werden ,  wenn  dieser 
nicht  schon  dagewesen  wäre,  —  oder  mil  der  rnterdominantc  [cs-^-h]^ 
wenn  diese  zu  Anfang  wohl  angewendet  wäre.  Wir  ziehn  also  den 
Üreiklang  auf  ^' ,  Erinnerung  an  die  Paralleltonart,  vor.  Und  eben, 
weil  dieser  Akkord ,  obgleich  wir  nicht  wirklich  ausgewichen 
sind,  uns  doch  au  die  Parallellonart  erinnert,  bauen  wir  darauf  wei 
ler,  und  nehmen  zu  dem  folgenden  Melodielon  den  Drciklaiig  auf  r,  die 
Unterdominantc  von  g.  So  würde  also  die  Harmonie  der  ersten  Cbo- 
ralstrophe  diese  Gestalt 


510 


6 

haben.  Wir  sehen  hier,  ausser  allem  bisher  Bemerklen»  denBassin 
bestimmter  Richtung  sich  erbeben  uod  zum  Schlüsse  wieder  senken; 
die  Brbebang  geschieht  in  zwei  Quartenschritten,  also  einbeits voll ,  — 
nnd  dies  bt  ein  neuer  Grund,  zu  dem  Melodieion  b  keinen  andern  Ak» 
kord  zn  w&hlen.  Der  folgende  Sextakkord  leitet  das  Herabschreiten 
des  Basses  mild  ein ,  während  der  Dreiklang  uns  zu  einem  steifen  Gang 
in  den  letzten  vier  BasstÖnen  bringen  würde. 

Dass  wir  bei  der  harmonischen  Anlage  zunächst  den  Bass  berück« 
aiohligen»  ihm  vonngsweia*  entsohiedne,  bedeutende  Forlsebreitang 
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gebeo,  ist  in  der  Wichtigkeit  dieser  Sli»ne,  als  mnet  änsseni  imd  da- 
ram  bemerkbareni  und  wirksamem,  wohl  liegroiidet«  Denken  wir 
vollends  dabei  an  das  Orgelspiel ,  wo  der  Bass  in  der  Regel  von  einem 
selbstindigen  nnd  krSAig  ansprechenden  Pedal  ausgeführt  wird,  so 
mnss  diese  Stimme  an  Bedeutung  noch  gewinnen. 

Nun  erst  srhrii  wir  ai^li  vollkommen  ein,  warum  der  Anfang  nicht 
mit  einem  Quarlsext-  oder  Terzquarlakkord  auf  dem  zweilen  Melo- 
dieion, wie  No.  509  e  zeigt,  eingeleitet  werden  konnte.  Wie  un- 
passend und  matt  wäre  der  erslere  gewesen!  und  wie  unbedeutend 
bei  ß  die  Folge  zweier  ümkehrungen  desselben  Akkordes !  Aber  noch 
naehtheiiigcr  würde  die  Aufoiiferuog  jenes  folgerecbien  Einhergaogs 
des  Basses,  den  wir  oben  eriaugt,  gewesen  sein. 

Die  folgende  Strophe  soll  nach  Fdur  j^ehn ;  es  ist  daher  natürlich, 
dass  sie  sieb  sobald  als  möglich  dahin  weiiü(> ,  um  die  neue  Tonart  mit 
Entschiedenheit  und  Fülle  hinzustellen.  Ohnehin  giebt  es  für  ihren 
ersten  Ton  c  keine  nähere  Harmonie,  als  den  Drei  klang  der  Dominante, 
den  wir  übrigens  als  Sextakküid  anwenden,  weil  wir  den  Bass  nicht 
wieder  mit  dem  eben  dagew  esenen  J'  beginnen  lassen  mögen.  Diesen 
Dominantdreiklang  sehen  wir  aber  so  an  ,  als  war'  er  ein  Ionischer, 
und  lassen  ihm  zum  wirklichen  Lebergang  den  Dominantdreiklang  der 
neuen  Tonart,  c-e~g,  folgen.  Dass  der  Dreiklang  hier  als  Lebergangs- 
mitlel  genügt,  ist  nach  S.  224  klar  (denn  von  allen  Tonarten,  in  de- 
nen dieser  Akkord  befindlich —6'dur,  ^r'dur,  i?moll,  Fmoll,  Fdur, — 
ist  letztere  am  nächsten  mit  BduT  verwandt);  damit  haben  wir  aber 
den  Dominantakkord  zum  wirklichen  Strophenschlusse  frisch  erhalten. 
Es  ist  natürlich,  dass  der  Dominanldreiklang,  als  war*  er  der  Do* 
minantakkord  selbst,  zum  tonischen  Dreiklang y-a-c  führt. 

Nun  lodert  noch  ein  Ton,  g- ,  seine  Harmonie,  denn  das  andre  g 
gehört  dem  Dominantakkord  an.  Was  könnte  g  in  einem  Akkorde 
sein?  — 

Zunächst  lag'  uns  wieder  der  Dreiklang  auf  der  neuen  Dominante, 
wenn  derselbe  nicht  <rben  dagewesen  wäre  und  der  folgende  Dominant- 
akkord nach  ihm  malt,  fabl  als  blosse  Wiederholung  erscheinen  würde. — 
Der  Dreiklang  auf  ,  den  wir  wiihicn  komiten ,  liegt  ja  noch  hinler 
Ädiir,  und  wir  gehen  vorwärts  na»  Ii  /'.  Hiernach  böte  sicli  uns  der 
kleine  Dieiklang  .lui  g  dar,  oder  —  um  den  Uebergaiig  nach  y*  recht 
zu  bestärken  —  der  grosse  Dreiklang  oder  Septimeuakkord  auf  ^. 

Allein,  ist  die  kleine  Zeile,  welche  in  Fdur  stehen  soll,  einen  so 
verstärkten  Uebergang  werth?  —  Wenn  wir  nicht  besondre  Gründe 
dafür  haben,  werden  wir  den  Uebergang  nach  C  vermeiden;  dann  aber 
ist  das  Nächste,  den  üebergangsakkord  g-lt^fm  einen  einheimi* 

23* 
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sehen  Akkord  g^-d-fza  yerwandeln,  wie  wir  schon  S.  214  gelerni*. 
Nun  also  beisst  die  zweite  Strophe  unsers  Ghorab  so. 


511 


«  7 


Hier  iaigen  die  ielztcu  Zeilen  mit  drei  Bässen, 


A. 
512  ^ 

II. 
C. 


zu  denen  es  nur  einiger  Bemerkungen  bedärfen  wird ;  dass  übrigens 
noch  gar  manche  Rarmonisirung  müglicb  ist,  wird  Jeder,  der  ans  bisc- 
her gefolgt  ist,  ermessen. 

Bei  ji  tritt  der  Seknndakkord  es-f^a-e  ans  dem  vorangehenden 
Schlnssakkord  f-^-c  unmittelbar  hervor  und  giebt,  nach  der  Natur 
der  Umkebrungsakkorde,  dem  Harmoniegang  sogleich  hdbere  Be- 
weglichkeit. Zugleich  sind  wir  dnrch  ihn  auf  das  SdmeUste  und  Ent- 
schiedenste in  den  Hauptton  zurückgekehrt ,  der  unser  nunmehriger 
Zielpunkt  ist.  Die  folgenden  waldhommässigen  Harmonien  könnten 
bei  häuOger  oder  unzeitiger  Anwendung  leicht  gegen  die  kirchliche 
Wurde  Verstössen  \  man  muss  dabei  erwägen ,  ob  die  sonstige  Behand*- 


*  Hier  aoeh  eia«  aadre  WeiM,  auf  jeueu  Akkord  zu  kommeo. 

Daa  totste  ^  niits  naeb  irasrer  obigea  ADDahme  den  HeraiDaatakkerd  aaf 

alsor-c-^'  und  &  erhallen.  Dieser  Akkord  enthält  den  Drciklnnf  und 
die  Se|ttiiiic,  ja,  er  ist  erst  Dn-iktiiiip  ;re\vesrn  fS,  87),  ehe  er  Septiineoakkord 
ward«-  Seiu  Urttiklaii^'  aber,  i-  '•  ,  erinnert  (S.  8;i)  an  C  Awv.  —  Wie  also, 
wena  wir  in  diese  Tonarten  |;ehen  wuiiten?  Daou  brauchten  wir^-A  -d-J  oder 
WirwoUen  es  (in  Gedaokeo}  setaeo.  Aber  —  wirnSgen  ja  niebl 
naeb  Cdnr  answeicben,  sondern  wellen  in  Fdvr  bleiben.  AlsenOssen  wirg-k-d-f 
meiden,  —  oder  vielmehr  nur  das  h  darin  ,  das  in  A'dur  nicht  vorbanden  ist.  Wir 
V  <-  r  wandeln  also  A  in  6,  oder  h-dtf-g  in  b-d-f-g^  wie  wir  5*  214  gelernl 
halien. 

Diese  Induktion  oder  Hiarührun^  auf  den  oüthigeit  Akkord  tindet  oft  ihre  Aa- 
weadttttf  is  den  Cberillen. 
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lang  des  Chorals  diese  Wörde  genugsam  anfrecht  hüll ,  uod  wie  weit 

der  Text  eioe  leicblere  Auffassung  rechtfertigt. 

Bei  ß  ist  die  Rückkehr  in  deD  Haoptton  in  der  ersten  HSIfte  der 
Strophe  unentschieden  geblieben,  gegen  ()ie  ohcn  (S.  351)  aufge- 
stellte allgemeine  Regel.  Um  so  stärker  erfolgt  sie  aber  dann«  da  man 
in  die  Unterdomioanle,  j&^dur,  förmlich  übergeht,  und  dann  erst  sieh 
in  den  Hauption  erhebt.  Entsehieden  wird  dieser  erst  im  vorlelsten 
Takte. 

Bei  C  wollte  der  Bass  den  Rückschritt  auf  seinen  ersten  Ton 
i/tgt/)  vermeiden;  daher  der  Sextakkord.  Das  Näehste  wäre  ge- 
wesen, nun  den  Dreiklaog  auf  B  folgen  zu  lassen;  dann  wÜre  aber 
der  Bass  mit  der  Oberstimme  drei-  oder  viermal  in  Terzen  fortge- 
schriKeii.  Man  wandte  sich  daher  in  förmlicher  Ausweichung  nach  der 
Paralieie  des  ilaupttons. 

Hierdun-h  ist  ein  Querstand*  in  die  Harmonie  gekommen ,  den 
man  jedoch  mittels  eines  Durchganges 

o<l«r 


513 


3^ 


leicht  mildem kdnnte.  Dass  er  durch  Aenderung  des  Basses  (statt  aßs, 
fßM  oder  a  «1  n.  s.  w.)  zu  yermeiden,  ist  ebenfalls  bald  zu  sehen  %  nur 
wäre  damit  der  ebenmässige  Gang  des  Basses  eiugebossl.  Man  könnte 
daher  jenes  querständige  fii  in  abo  den  grossen  Sexlakkord  in 
einen  kleinen  verwandeln;  dadurch  würde  die  Strophe  eine  ernstere 
Wendung  bekommen  (die  Folge  zweier  trüber  Dreiklänge  und  be- 
sonders der  fremdere  Eintritt  des  kleinen  Dreiklangs  bewirkte  es)  und 
besser  in  der  bei  A  gezeigten  Weise,  also  wie  bei  C»  zu  Ende  geführt. 
Denn  bei  A  vollführt  die  Strophe  ihren  Halbschluss  auf  die  würdigste 
Weise,  mit  den  Dreiklängen  der  Unterdominante,  Tonika  und  Ober- 
dominante  ;  bei  C  dagq^en  muss  der  abgeleitete  Akkord  e-g^b-d  noch 
einen  üebergang  nach  der  Dominanten-Tonart  machen ,  und  der  Bass 
schleicht  in  halben  Tdnen  zum  Schlüsse.  —  Man  könnte,  von  dem 
fremden  Dreiklang  augeregt,  auch  eine  Wendung  nach  Cmoll  nehmen 
und  den  Choral  so 


514 


C  ,  7  6  5  7 

I  I   «.  t   f        5     7     4»  S   

8  ^ 
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*  llti  Ter^leicbe  hierbei  den  Aabang  J  aber  Quer  «Im  ade. 
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zttEode  fSbren,  wenn  dieser  firemdere,  ernstere  Ansgang irgend  einnial 
dem  Sinn  eines  untergelegten  Verses,  oder  einer  irgend  wodurch  an- 
geregten Stimmung  entspräche.  In  diesem  Fall  iiätle  man  also  einen 
Uebei^ng  in  die  Parallele  der  ünterdominante  gemacht,  and  zwar 
kurz  vor  dem  Ende,  wo  Tremdere  Ausweichungen  in  der  Regel  (S.  249) 
nicht  an  ihrer  Stelle  sind ;  dadurch  würde  denn  im  vorletzten  Takle 
nochmalige  Berührung  drr  Oberdominanten-Tonart  rathsam ,  um  von 
ihr  aus  beruhigender  in  den  HaupUon  zurticksukehren  und  befriedigend 
SU  schliessen. 

Wir  sehen  wohl ,  dass  bei  diesen  Arbeiten,  wenn  sie  gründlich 
anternommen  werden,  alle  Grundsätze  und  Formen  der  Harmonie  in 
Anwendung  kommen.  Dies  aber  ist  eben  der  nächste  Gewinn,  den  wir 
ans  der  Choralbehandluug  für  unsre  Bildung  ziehen,  dass  wir  unsre 

harmonische  Einsiebt  befestigen  und  immer  gewandter  und  umsirhliger 
in  Tbätigkeit  setzen.  Es  ist  also  dringend  uothwendig,  dass  der  Jün- 
ger sich  vieirdltig  an  Harmonie-Entwürfen  fiir  Choräle  übe^^.  Anfangs 
wird  er  wohl  thun ,  bei  jedem  Choral  auf  die  im  allgemeinen  zweck- 
mässigste  Behandlung,  wie  sie  oben  gezeigt  ist,  loszugehn  und  nur  die 
zunächst  sich  darbietenden  aliwclchenden  Weiidungen  nachdrücklich 
zu  versuchen,  tiberall  sich  aber  bestimmte  Recheuscbaft  von  den  Grün> 
den  seines  Vcrtalirens  zu  geben.  Erst  später  mag  er  zu  ein  und  dem- 
selben Choral  nicht  blos  die  nächsten,  sondern  auch  entferntere  Har- 
monisirungen,  und  immer  zahlreichere,  versuchen;  würde  diese  ab- 
schweifendere  Lebung  eiier  unternommen ,  als  bis  die  harmonischen 
Grundsätze  sich  auch  praktisch  vollkonmien  befestigt  haben,  so  konnte 
ae  vom  Einlächern ,  Natürlichen  und  Trefl'enden  in  Gesuchtheit,  Ge- 
zwungenheit und  Unnatur  führen.  — Wir  werden  im  letzten  Abschnitt 
auf  diese  Uebung  näher  eingehn. 


Dritter  Abschnitt. 
Eininehe  Choralbearbeituiig. 

Im  vorigen  Abschnitte  haben  uns  nur  vorlM  reilciidr  Betrachtungen 
beschälligt.  Jetzt  wollen  wir  ein  Paar  ('.horälc  ausarbeiten,  und  d.ihei 
di»'  Methode  der  Arbeit  bc/cichnen ,  die  sich  uns  nach  vicitalliger  Er- 
fahrung an  Schülern  der  versi  liiedenslen  Anlage  und  Vorbildung  als 
sicherste  und  iordemdste  bewährt  hat. 


47  Zu  dieser  d reiand  viersigslen  .^uTgabe  lodelsiekia  der  Beilage 
XIX  der  iSlhiga  LebritolF.  AscIi  die  io  No.  500,  501,  502  and  aaderwSrla  mitge- 
tbelltea  llelodieo  aiad  m  beantaeo. 
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Wir  wählen  dazu  zuerst  den  Choral :  »Ach  alles  was  Hinunel  und 
Erde  unisrhiiesset«.  Es  ist  eine  der  imbedeuleiidslen  und  sokirch- 
lichsten  Melodien ;  allein  hierauf  kann  \\m  nichts  ankomoieo,  da  sie 
sich  besonders  lehrreich  zeigen  wird.  Die  Melodie  — 


uir«i 


zci^l  nach  Voneeichnuug  und  Schlusston  die  Tonart  C  dur  an ,  wir 
setzen  also  vor  Allem  den  hiemach  feststehenden  Schlass  des  Ganzen 
bei  I.  fest.  Die  erste  Strophe  (die  gleichsam  als  erster  Theil  wieder- 
holt wird)  verlangt  ebenfalls  den  Schluss  im  llaupitou ,  da  man  nicht 
mit  der  ersten  Strophe  sogleich  in  das  trübe  Moll  fallen  wird  ;  wir 
setzen  diesen  Schluss  als  zweiten  feststehenden  Punkt  bei  11.  Endlich 
setzen  wir  als  dritten  Punkt  bei  III.  den  Schluss  der  zweiten  Strophe 
in  ffdur  (dem  nächsten  Modulationspuiikte)  lest.  Hiermit  haben  wir 
für  die  Modulation  drei  Zielpunkte  und  unsre  Aufgabe  in  drei  kleinere 
aufgelöst.  Wir  haben  bei  diesem  Verfahren  zuerst  das  Nöthigsle  ufid 
Sicherste  festgesetzt,  dann  das  Nächstwichlige,  dann  das  Weitet  e  ^  die 
römischen  ZilFcrn  bezeichnen  unsern  Weg;  doch  bedienen  wir  uns  ih- 
rer nur  ein  Paarmal. 

Nun  kommt  es  auf  Ausführung  der  Harmonie  an.  —  Hier  zeigt 
sich  die  Schwäche  der  Melodie ;  der  Anfang  der  ersten  und  dritten 
Strophe  treibt  poslhornartig  im  tonischen  Dreiklang  umher,  gewiss 
nicht  jener  innerliclicn  Kraft  und  Würde  tlieilhaflig,  die  dem  kirchlichen 
Gesang  aus  reicherer  Harmonieentfaltung  erwächst. 

Die  Melodie  liabcn  wir  nicht  zu  verantworten,  sie  ist  einmal  Kir- 
chcnmelüdic.  Aber  sollen  wir  iiir  nicht  zu  Hülfe  kommen?  -  So  weit 
es  die  Melodie  zulässt,  gewiss;  allein  stets  wird  sich  zeigen, 
dass  man  gegen  den  bestimmt  ausgesprocbncn  Karakter  derselben  nicht 
ohne  grössern  Naehtheil  ankämpft.  Wollten  wir  z.  B.  bei  der  vor- 
stehenden Melodie  dem  zu  Anfang  so  stark  ausgeprägten  6-Dreiklaug 
durch  fremde  Akkorde, 


MO 


-W 


1 


ausweichen,  so  würde  dadurch  schon  zu  Anfang  die  Tonart  entstellt 
und  der  weitere  Harmoniegang  würde,  weil  er  das  Nächstliegende  nach 
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dem  Cntrernleni  und  darum  Aufralietidero  brächte,  io  Schatten  gestellt. 
Es  scheint  daher  folgende  Behandlung 


vorzuüehn.  Hier  haben  wir  uns  vier  Schritte  weil  in  den  von  der 
lleiodie  vorgezeicbneten  Akkord  ergeben  und  die  Tonart  in  der  ersten 
Strophe  entschieden  ausgciirügt,  —  mit  den  nächsten  Harmonien,  aber 
nicht  geriuger,  als  die  Melodie  an  die  Hand  gab.  Auch  die  zweite 
Strophe  hält  noch  am  Hauptton ,  erinnert  aber  in  den  MoU-Dreiklängen 
an  swei  Parallelen  und  stellt  dann  die  Dominante  fest.  Die  dritte 
Strophe  wendet  sich  wieder  zur  Tonika  des  Haupitons ,  gewahrt  aber 
freiem  Spielraum.  —  Die  Ausführung  der  Harmonie  ist  Dicigüchst  ein- 
fach gehalten  $  nur  gegen  das  Ende  werden  die  Stimmen  bewegter.  Die 
BinfiSrmigkeit  der  Schlüsse  konnte  nur  einigermaassen  durch  Vorbalte 
gemildert  werden;  selbst  der  Quartsextakkord  war  in  diesem  Zusam- 
menhange nicht  füglich  XU  umgeben. 

Der  zwttte  Choral  sei  der:  Wir  glauben  all*  an  einen  Gott; 

III,  b    V»  II,b  «» 


die  beideu  ersten  Strophen  bilden  einen  ersten  Theil  und  werden  als 
solcher  wiederholt. 

Wir  setzen  zuerst  die  Tonart,  £^dur,  und  ihr  zufolge  bei  I.  den 
Schluss  des  Ganzen  fest.  —  Hiernach  ist  der  Schluss  des  ersten  Theils 
festzustellen ;  wir  machen  ihn  bei  II.  ebenfalls  im  Hauption ;  denn  in 
der  Dominante  ist  er  nicht  möglich,  die  Unterdominante  würde  (S.241) 
nicht  an  ihrer  Stelle,  die  Parallele  fremd  und  trüb' erscheinen.  Allein 
nun  zeigt  sich  derselbe  Schluss  auch  für  die  erste  Strophe  nothwendig; 


Digitized  by  Google 


m 


wir  werden  ans  daher  doch  für  die  zweile,  fiir  die  Parallele,  entscbei* 
den  müssen.  —  Die  drille  Sirophe  beslimnien  wir  saleixt;  sie  wurde 
am  fSglicbslen  zur  Dominante  gelenkt ,  wenn  niebt  die  Parallele  des 
Uanptlons,  sondern  dieser  selber  vorausginge.  Der  ganxe  Gborai  liesse 
sieb  so  darstellen. 


Zunächst  haben  wir  uns  hier  von  der  engen  Haruionielage  mehr 
als  in  der  vorigen  Arbeit  frei  gemacht ;  die  Akkordu  treten  weiter  und 
klarer,  die  Stimmen  freier  und  darum  schon  bewegh'cber  auf. 

Nicht  ohne  Einfluss  isl  die  vorausgeschickte  Betrachtung  über  die 
Einibrmigkett  der  StropbenschlSsse  geblieben;  sie  hat  uns  bewogen, 
die  Modulation  inneriich  zu  bereichern ,  gleich  Anfangs  die  Unlerdoini- 
nante,  in  der  zweiten  Strophe  die  Parallele  derselben  zu  berühren  u.  s.  w. 
Sehr  nahe  hätte  es  gelegen,  den  Anfang  durch  Berührung  der  Ober- 
dominante, ^  der  fünfte  Akkord  kannte  a-c-es-g  heisseu ,  —  zu  be- 
reichem. 

In  gleichem  Sinn  ist  der  Choral:  »0  Haupt  voll  Blut  und  Wunden« 
(Beilage  XX.)  aus  dem  Tod  Jesu  von  Graun  und  der  folgende:  »VVas 
mein  Gott  will«  von  Pasch  gearbeitet.  Graun  wiederholt  die  ersten 
beiden  Strophen,  die  einen  ersten  Theil  bilden,  mit  neuer  Behandlung; 
auch  der  Text  der  letzten  Strophe  wird  in  einem  Anhange  wiederholt, 
in  beiden  Wiederholungen  schliesst  sich  der  Komponist  dem  Harmonie- 
System  der  Kirchentöne  an,  denen  sein  Gborai  eigmdich  zugehört  und 
das  uns  jetzt  noch  nichts  angeht.  Im  Uebrigen  (das  hier  allein  in  Be- 
tracht kommt)  bestätigt  seine  musterhafte  Arbeit  die  oben  uu.sgcsproch- 
nen  Grundsätze.  Keineswegs  ist  dies  von  dem  Paschischen  Choral  zu 
sagen.  Gleich  die  erste  Strophe,  die  (nach  unserni  Tonsystem  zu  re- 
den, —  das  alte  der  Rirehentonarlen  würde  hier  keinen  wesentlichen 
Unterschied  machen)  die  Tonart  Cdur  anzeigt  und  wirklich  in  derselben 
schliesst,  beginnt  mit  dem  ^moll- Dreiklang,  geht  nach  b\U\\\  nach 
Cmoll  und  bleibt  da  bis  auf  deu  letzten  Akkord,  lim  so  geradsinuiger 
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gellen  die  folgenden  zwei  Strophen*  auf  ihr  Ziel  los,  was  dann  von  den 
beiden  niichslcn  wieder  weniger  zu  sagen  ist.  —  Diese  Bemerkungen 
hat  der  Schüler  zur  Befestigung  seiner  eignen  Ansichts-  und  Hand- 
luiif^sweise  zu  erwägen.  Niehl  aber  sollen  und  können  sie  ohne  Wei- 
teres als  Tadel  Faseh's  (bekanntlich  eines  der  gescliiektesten  Ton- 
selzcr)  gellen.  Einestheils  würde  es  sich  zuvor  fragen,  oh  nicht  ein 
besondrer  Sinn  in  Fasch's  Aufgabe  ihm  den  abweichenden  Gang  vorge- 
zeichnet hat.  Anderntheils  ist  bekannt,  dass  er  manchen  seiner  Sätze 
in  ganz  liesondercr  Rücksicht  auf  die  Hebung  seiner  Singakademie  be- 
handelt hat,  —  ohne  ihn  als  eigeaüiches  freies  Kunstwerk  anzusehn  und 
für  die  Oeffenilichkeii  zu  hestimmen.  Für  die  Uebaiig  im  Richtig-  und 
Rein-Siogen  kann  aber  allerdings  üne  fremdere ,  gesuchte  Moduhi- 
Uon  an  einer  Stelle  zweckmassig  sein  *K 


Vierter  Abschnitt. 
Höhere  Cboralbebaudluug, 

Im  vorigen  Abschnitt  ist  unsre  Aufgabe  in  der  einfachsten  Weise 
gelöst  worden;  die  Stimmen  wurden  fest  «er  snr  Darstellnng  der  Har- 
monie, sehen  su  Vorhalten  und  Durchgängen  gebraucht  |  die  Harmo- 
nien selbst  schlössen  sich  demErfodem  der  Melodie  so  nahe  an,  alsge- 
schehn  konnte,  ohne  in  Dürftigkeit  und  Schwäche  zn  verfallen.  Die 
Behandlung  entspricht  im  Ganzen  der  Aufgabe,  die  ein  Oi^anist  bei  der 
Leitung  des  Gesanges  in  einer  nicht  nnsichem  und  nngänldeten  Ge- 
meinde zn  Idsen  bat. 

Die  ModnlatioDsgrundMlse  werden  allerdings  dieselben  bleiben 
müssen,  wenn  wir  andi  zn  hSherer  Auffassung  fortschreiten,  denn  sie 
bernhn  auf  dem  Wesen  der  harmonischen  Rnnst  selber.  Dagegen  sind 
wir  bereits  friber  (S.  273)  dahin  gelangt,  als  das  Lebendige  in 
der  Harmonie  die  Stimmen  anzusehn,  die  durch  ihr  Znsammen- 


•  \\  ic  kommt  Kascli  im  serlislen  Takt  auf  den  Akkord  dit-Jit~a-r^  d«*r  itin 
nach  /i  briiif^t,  da  er  doch  nach//  will?  —  Kr  liiiile  ailcrdiugs  a-c-e  setzen  küuoeii; 
allein  das  war  zu  AnfaDg  dagewcseu,  kehrt  am  Ende  der  Strophe  wieder  und  halte 
sieh  nach  d-f-a  gar  trab  eonaelit.  Dagegen  war  ika  aber,  an  in  i#  sa  MliUatMa, 
—  0~gii-k-d  — ,  aUo  xaartt  e-gig-h  nStbig;  dia«  «rianerl  (Asm.  S.  366)  an  Eimr, 
konnte  atsu  wohl  zu  einer  Ausweichung  dabin  locken.  Gleichw  ohl  liegt  diese  zn  fern, 
Hin  rrnsi  lirh  };cvvf»llt  r.u  werden:  folglich  wnrd«*  si»* /weideulig  oder  minder  entsrhie- 
«kii  gemacht,  —  äis-fis-a-t'  ist  streng  gcmunincu  (S.  222)  nicht  E  dur.  ISuu  hat 
auch  der  Bass  einen  bessern  Gang,  als  das  eckige     a,     a  erhalten. 

48  VinrandTiarsifttfl  Anfgabe:  Ansarhaitong  van  Ghnrfilan  (ani  Bat* 
laga  XIX)  nach  der  nbigea  Aateitaing. 
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treten  die  Harnonie  bilden.  Auch  and  wir  doreb  Vorbalte ,  Dareb- 
gin^e,  Hälfstdne  oeben  den  Akkordtönen  im  Besitz  genügender  Mittel, 
um  unsem  Stimmen  melodischen  Znsammenbengy  Plnss  und  Schwung 
zu  ertbeilen. 

Hieran  fehlt  es  den  im  vorigen  Abschnitt  ausgearbeiteten  Chorälen 
allerdings.  Vergleichen  wir  den  letzten  derselben  (No.  5 19]  mit  seiner 
hier 


stehenden  Umarbeitung,  so  sehen  wir  bei  last  wörtlicfaer  Beibehaltung 
der  Harmonie  die  Stimmen — und  durch  sie  den  Choral  höher  belebt,  — 
gleichviel,  ob  jede  Einzelheit  eben  dieser  Arbeit  (ob  z.  B.  der  Gang 
des  Basses  im  dritten  Takte)  einem  Jeden  zusagt  oder  nicht 

Diea  ist  der  höhere  Sinn,  dem  wir  jetzt  bei  der  Gboraibehandlung 
zustreben.  Wir  sehen  jetzt  von  der  Bestimmung  des  Chorals  für  Ge- 
meinegesang ab  und  fassen  ihn  als  einen  von  vier  Stimmen  —  von 
vier  leboidigeu,  das  heisst  zn  melodischem  Ausdruck  erhobnen  Stim- 
men —  anszufiihrenden  Runstgesang  auf.  Wenn  es  auch  nicht 
möglich  sein  wird,  mit  unsem  jeizigeo  lültein  ohne  Verdunkelung  der 
Ghoralmelodie  die  Stimmen  durchweg  zn  lebendiger  Melodik  zu  er- 
beben, so  soll  doch  keine  ginzlicb,  und  keine  mehr  als  um  des  Ganzen 
willen  nöihig  ist,  zuröckg^etst  werden*. 

Zu  diesem  Zwecke  müssen  wir  vorerst  das  Stinunwesen  genaner 
in  das  Auge  fiissen. 

A.  Zanktnr  der  Stimmen. 

Bei  der  Karaklerislrung  der  Stimmen  gebt  mau  mit  Beolit  von  dem 
vierstimmigen  Satzaus,  als  demjenigen,  welcher  die  Mille  hält 
zwischen  zu  viel  und  zu  wenig,  welcher  hinreichende  Mittel  für  die 


•  Hiera«  der  Aobang  T. 
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allemieisteii  und  wichtigsten  HarmoDieo  hat,  ohoe  ihr«  Bebandluiig 
dureb  Ueberiast  za  erschweren,  —  welcher  eben  desswcgcu  Norm  ai- 
satz genannt  werden  darf. 

Die  vier  Stimmen  nun  werden  nicht  bk»  benannt,  sondern  auch 
karakterisirl  nach  den  vier  Hauptstimmen  des  Gesangchors.  Meber- 
steigt  man  die  Viensabl  der  Stimmen,  so  wird  eine  oder  mehrere  der 
Hauptstimmen  zwei-,  drei-,  mehrfach  genommen. 

Dies  vorausgesetzt  unterscheiden  wir  in  jedem  mehr  als  zweistim- 
migen Salze  vor  Allem  (S.  83) 

Aussenstimmen  und 
Mittelstimmen. 

Diskant  und  Bass  sind  Aussen-,  Alt  und  Tenor  sind  Mittel- 
stimmen ;  hat  man  mehrere  Diskante  und  Bässe  angewendet,  so  sind 
naturlich  nur  der  höchste  Diskant  und  der  tiefste  Bass  Anssenstimmcn. 

Die  Aussenstimmen  haben  erstens  den  freiesten  Raum  für 
ihren  Gang;  die  Oberstimme  nach  der  Höhe,  der  Bass  nach  der  Tiefe 
zu*  Sie  sind  daher  der  reichsten  Entfaltung,  weiter  Ginge  und  Sprünge 
am  fähigsten. 

Im  Choral,  wie  wir  ihn  jetzt  behandeln ,  ist  der  Oberstimme  die 
Choralmelodie  selbst  zaertheilt.  Diese  ist  Eigenthum  der  Kirche,  des 
goltesdienstlichen  Gemeinegusangs ;  sie  darf  also  nicht  geändert  werden, 
und  heisst  desshalb 

cantus  firmus. 
Nach  ihr  ist  offenbar  der  Bass  die  mittelreichste  und  wirksamste 
Stimme. 

Beide  äussere  Stimmen  sind  aber  zweitens  nach  ihrem  Inhalt 
und  nach  ihrer  Stellunpf  die  hervortretendsten.  Ihrer  Fühning 
mnss  daher  vorzüglich  Sorj^lalt  gewidmet  werden;  wenn  irgend  eine 
Stimme  das  Opfer  einer  unbedeutenden  oder  sonst  unerwünschten  Forl- 
schreitung  übemehmeo  muss,  so  darf  es  wenigstens  keine  der  Aussen- 
stimmen sein,  man  mössle  denn  gauz  besondre  Zwecke  damit  errei- 
chen wollen.  —  Für  jetzt  können  wir  diese  Lehre  nur  auf  den  Bass 
anwenden. 

Die  M  i  ttc  Ist  i  mnieu  sind  von  beiden  Seiten  gehemmt,  der  Alt 
durch  Sopran  und  Tenor,  der  Tenor  durch  Alt  und  Bass.  Ihr  Wesen 
ist  daher  weniger  frei,  ihre  Bewegung  uiuss  gehaltener,  weniger  weil 
gehend,  eher  in  kleinen,  als  grossen  Schritten  sein,  und  in  dieser  Weise 
werden  sie  das  beruhigende  und  bindende  Mittel  in  der  Harmonie.  Lie- 
genbleibende Töne  und  V'orlialte  sind  im  Choral  vorzüglich  ihr  Eigen- 
thum ;  sollen  sie  zu  grossen  Schritten  und  Richtungen  verwendet  wer- 
den, so  darf  es  noch  weniger  als  bei  den  Aussenstimmen  ohne  zuläng- 
lichen Grund,  ohne  erheblichen  Zweck  geschehen. 

Treten  wir  nun  dem  besondei-u  Karakter  jeder  einzelnen  SliinniP 
näher,  und  ballen  dabei  die  Vorstellung  der  vier  llauplsingstimmca 
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fest,  so  bemerken  wir,  doss  die  vier  Stimmen  eigentlicb  swei  be- 
sondre Paere  bilden: 
Diskanl  und  Alt  —  die  weiblichen  (oder  Knaben-)  Stimmen» 
Tenor  und  Bass  —  das  männliche  Stimmpaar* 

In  jenem  Paar  ist  der  Diskant,  in  diesem  der  Tenor  Oberstimme. 
Diese  Betrachtang  lasst  uns  in  das  eigentliche  Wesen  der  llittebtimmen 
einen  tiefem  Blick  tfann. 

Der  Tenor  nimlich,  als  ursprüngliche  Oberstimme  im  männlichen 
Stimmpaar,  hat  die  der  Oberstimme  gebührende  freie  Bewegung  nach 
oben  dnreh  den  Zotrib  des  hohem  Stimmpaares  eingebü'ssl;  dadurch 
ist  er  eben  sur  gebnndnen  Mitlelstimme  geworden.  Gero  aber  nimml 
er,  wenn  auch  nur  in  einzelnen  Sätzen,  besonders  bei  Schlüssen ,  die 
freiere  Bewegung  einer  Oberstimme  an,  nnd  weicht  zu  solchem  Zweck 
unbedenklich  von  dem  Nächstliegenden  ab,  entferal  sich  auch  ßir  einen 
Moment  weiter  von  den  hähem  Stimmen,  als  sonst  angemessen  wäre, 
oder  steigt,  um  einen  karakteristischen  Gang  zu  vollenden,  über  die 
Altstimme  hinaus,  wie  schon  in  No.  520  gcschebn. 

Im  obern  Stinimpaar  ist  der  Alt  Unterstimme,  aber  es  fehlt  ihm 
die  männliche  Kraft  des  Basses  und  zugleich  dessen  freier  Spielraum; 
so  ist  er  ganz  Mtttelstimme,  verhält  sich  gegen  die  Gin-  und  UebergrifTe 
des  Tenors  leidend,  bindet  sich  mehr  an  die  Oberstimme  und  bewegt 
sich  mässiger,  zurückhaltender  als  alle. 

Der  Bass  dagegen  ist  die  freie  und  dabei  die  männlich  kräftige 
Ünterstimme,  nnd  liebt  wSrdigen,  auch  kühnen  Einherschritt.  So  ha- 
ben wir  ihn  schon  in  der  ersten  Harmonieweise  kennen  gelernt  und  so 
überall  wieder  herzustellen  getrachtet.  Auch  er,  in  seinem  lireien  We- 
sen, dringt  [wie  wir  in  No.  520  gesehn  haben)  in  die  andern  Stimmen 
ein,  dies  aber,  seinem  Karakter  gemäss,  gern  in  käbi^en,  weiten,  eiil^ 
scheidenden  Schritten,  er  ganz  allein  den  Gegensalz  gegen  alle  übrigen 
Stimmen  fibernehmend. 

Soviel  für  diesmal  über  den  Karakter  der  Stimmen.  Am  tref- 
fendsten spricht  er  uns  aus  den  Singsiimmen  an)  denken  wir  an  das 
Saitenquartett,  so  würde  die  Tenorpartie  der  Bratsche  zufolien ,  die 
sieh  ebenfoUs  aiisseichnender  nnd  korniger  vernehmen  lässt,  als  die 
zweite  Violine,  der  die  Altpartie  zu  übertragen  wäre  und  die  sieb  eng 
der  ersten  Violine  anscbliesst;  denken  wir  an  ein  Blasquaricd,  z.  B. 
Klarinetten  nnd  Fagoiio,  so  würde  das  hochliegende  erste  Fagott  die 
TeoDrpartie  übernehmen ,  und  vermüge  der  hohen  Lage  auch  den  Te- 
norkarakter.  Auch  die  übrigen  Instramente  entsprächen,  so  gut  es  ihnen 
ntöglicli  ist,  dem  Grandkarakter  der  ihnen  zufallenden  Stimmen. 

Mil  dem  Klavier  verhält  es  sieb  nicht  so;  denn  hier  hat  jede 
Stimmlage  —  abgesehen  von  dem  allgemeinen  Sinn  höherer  oder 
tieferer  Töne  —  gleichen ,  oder  vielmehr  gar  keinen  bestimmten  Ka- 
rakter. Dafür  gewährt  es  aber  uusrer  ergänzenden  Phantasie  freiem 
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Spielravn ;  weno  4er  Romponisl  seioe  Stismen  karaklerisliscb  gefSbrt 
hal,  wird  der  Hörer  das,  was  nnr  in  der  SlimmllihniBg  lag,  nnabsieht- 
lieh  auf  die  ertSnenden  Stimmen  des  lostrumeDls  flberlraget;  auch 
wird  ein  guter  —  das  heissl  empliodiiagSToU  aaffassender  Spieler  Milte! 
and  Wege  finden,  den  karakteriatisehen  Ausdruck,  dessen  das  Instm- 
meM  eigeiiüieh  entbehrt,  herversnxaubem. 

Die  Orgel  endlich  bat  in  der  Regel  im  Pedal  das  Mittel,  wenig- 
stens den  Bass  eigenthmniicb  and  klüftig  bervortrelen  2U  lassen. 

B,  Anmnawg  anf  den  Cäielal. 

Bei  unsern  fernem  (^horalbebaDdluiigeti  wollen  wir  zunächsl  da- 
nach IractUeti ,  (1(11  Stimmen  höhere  melodische  Belebung  zu  geben. 
Dass  die  Krad  (»der  der  Werth  einer  Melodie  nicht  von  der  Menge  ihrer 
Noten  abhiiiigl,  wissen  wir;  vielmehr  würde  die  rhythmische  Kraft 
eben  so  gewiss  verlieren,  wenn  wir  möglichst  viel  Achtel  einführten, 
als  sie  ^iring  war  in  No.5l7,  wo  wir  fast  in  lauter  Vierteln  gingen. 
F2s  ist  vielmehr  die  Mischung  und  der  Gegensatz  von  langsamem  und 
schnellern  Schritten  und  deren  molivgemässe  V'erwendung,  die  dem 
Khyliimus  Mannigfaltigkeil,  Lebendigkeit  und  Bedeutung  giebt. 

Sodann  wollen  wir  trachten,  jede  der  uns  übcriassenen  drei  Stim- 
men karaktergelreu  zu  führen.  Hier  kommt  nicht  blos  der  Rhythmus, 
sundern  auch  der  Tongehalt  —  soweit  er  nicht  bereits  durch  Modula- 
tion und  Stimmlage  bestimmt  wird  —  in  besondern  Betracht;  die  kräf- 
tigem lind  rnhigem  Momente  gehören  im  Allgemeinen  dem  Bass;  dem 
Tenor  w  erden  wir  gern  die  leideoscbaflUcben  zuerlbeileu,  den  AU  gern 
auschmiegend  (ühren. 

Selbst  den  Tmfang  der  Singstimmen  (S.  364)  wollen  wir  nicht  un- 
beactiirt  lassen,  Ma  seine  Berücksicbligang  die  KaraklerisUk  derselben 
verstärkt.  Wir  wollen 

den  Diskant  nicht  liefer  als  eiiigestricbeo  c  und  höher  also^ 
den  AU  -      -     -  klein  g  -      -     -  7 

den  Tenor 

den  Bass        ...  gross  ¥  ~      -     -  • 

lubren.  Nnr  wenn  der  Bass  in  Oktaven  auf-  oder  abwirla  sehlägt, 
oder  überhaupt  die  höhere  Oktave  unbedenklieb  für  die  tiefere  genon- 
nen  werden  kann,  wollen  wir  uns  erlauben,  tiefere  Töne  su  setsen.  — 
Die  hier  empfobhie  Beschränkung  wird  auch  den  Vortheil  haben,  uns 
vor  KU  weiter  Zerstreuung  derSliamen  zu  bewahren. 

Da  die  höhere  Bewegung  der  Stinnnen  xnr  Steigerung  des  Chorals 
im  Ganzen  gereicht,  so  wollen  wir  Anfangs  unare  Stimmen  ruhiger 
fuhren,  öberhaupt  uns  im  Gebrauch  der  Nebeotöne  mässigen,  damit  wir 
im  Stande  seien,  die  Bewegung  gleicbmissig  an  nnterballen  und  ehor 
au  steigern,  als  naehsulaam. 
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Ai|8  denselben  Gnind*  —  oad  um  Ueberladung  ond  Verduokelong 
der  Harmonie  zvl  vermeiden,  wollen  wir  nar  selten  zwei  und  noch  seit* 
ner  drei  Stimmen  gleichzeitig  reicher  ausführen. 

Bei  dem  ersten  naeh  diesen  Grundsätzen  bearbeiteten  Choral ;  »Ihr 
Seelen,  sinkt«  — 


fiUtt  suerst  bei  der  sweilen  Strophe ,  die  als  dritte  wiederholt  wird, 
der  drei  Scblige  lange  Schlusston  auf.  Ein  einsiger  Aitkord ,  wenn 
aaeh  dorch  Vorhalte  (wie  in  No.  517)  oder  andre  «Mittel  bereichert, 
konnte  hier  nicht  geiiügeu ;  wir  massten  mehrere  Akkorde  und  zu  dm 
letzten  Sehlägen  die  Schiassharmonien  anwenden. 


Die  Modulation  der  ersten  beiden  Strophen  ist  die  nächstliegende. 
In  der  dritten  (der  Wiederholung  der  zweiten)  ist  an  die  Tonart  der 
Dominante  von  D  gedacht  worden,  um  der  Einförmigkeit  eines  Still- 
stands und  einer  blossen  Wiederholung  zu  entgebn.  Allein  diese  Ton* 
art,  ^dur,  liegt  ausser  dem  Kreise  der  nachstvcrwandten ;  folglieh 
wurde  ^moU  (die  Parallele  der  Unterdominante  desHaupUons)  vorge- 
zogen und  auch  dies  gleich  mit  dem  nächsten  Akkorde  (e-g-h)  aufge- 
geben. In  der  letzten  Strophe  ist  die  Unterdominante  berührt. 

Die  Untersuchung  der  Stimmen  bleibe  dem  Schüler  überlassen  \ 
der  Tenor  ist  in  den  Mittelslrophen  am  wenigsten  begünstigt. 

Der  zweite  Choral  sei  der  Inthersche:  »Vom  Himmel  hoch,  da 
komm*  ich  her*«.  Die  Hodolationspunkte  sind  in  der  Melodie  — 

*  Es  Ut  eigentlich  eiu  deu  alten  Hiroheutuuen  aagc Ii ür ige r  Choral;  aber  einer 
von  den  «neb  uboe  Keuotoiss  «les  alieu  Sydlems  beb aadel baren. 
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III  .1    2  I 

Überall  sicher  hezeichiiet,  —  nur  die  zweite  Strophe  ern-gt  Zweifel. 
Sollen  wir,  noch  ehe  wir  in  die  Dominante  gegangen,  nach^nioll  mo- 
diiiiren?  —  in  einem  hellen  Weihnachtsliede  das  trübe  fl-c-<f  zum 
ScJilnss  nehmen,  wahrend  kurz  vorher  der  Tun  4'  dieser  Tonart  wider- 
sprochen hat?  —  Wir  ergreifen  diese  Behandlung. 


b'2i 


I  1 


Hiiisichts  der  Modulation  ist  es  zunächst  die  zweite  Strophe,  die 
unsrc  IMifung  lodert.  Sollte  sie  in  6'diir  bleiben,  wie  die  erste?  das 
wäre  zu  eintönig  und  arm.  Ks  niussle  also  an  y^moll  gedacht  werden, 
und  daher  erinnert  gleich  der  zweite  Akkord  au  diese  Tonart.  Aber 
übergehn  in  sie  konnten  wir  erst  nach  dem  letzten  ^,  mit  g-is-h-d-f 
nach  a-c~fl.  Indt  ss  dieser  Schluss  ist  schon  oben  als  zu  trüb  für  den 
Karaktcr  <les  Lieds  bezeichnet  worden;  müssen  wir  auch  nach  Moll, 
so  möchten  wir  doch  niciit  mit  einem  Molldrciklang  schliessen.  Wir 
ziehn  also  vor,  einen  Halbschluss  mit  d-f  a  nach  e-gis-h  zu  machen. — 
Nun  fehlt  noch  die  drittletzte  Harmonie.  Die  vorletzte  heissl  d-f-a\ 
sie  soll  die  Ünlerdominante  von  ^/moll  besetzen,  erinnert  aber  an 
/>moll,  während  wir  noch  gar  nicht  in  ^moll  sind.  Folglich  —  gehen 
wir,  wie  oben  geschehn ,  nach  //moll  und  wenden  da  die  getaUigere 
Form  des  ilalbschlusses  an. 

Hier  haben  wir  nun  Gelegenheit,  einen  oft  und  in  manrlierlei  Ge- 
stalt bei  der  Komposition  sieh  geltend  machenden  Zug  zu  beobachten. 
Er  mag  in  einzelnen  Fällen ,  kann  auch  bei  dem  obigen  verkannt  oder 
bezweifelt  werden  ,  ist  aber  gleichwohl  zu  tief  in  der  Natur  begründet, 
um  nicht  endlich  in  das  ßewusstsein  zu  treten  und  dann  doppelt  kräftig 
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lu  wirkflD.  Oft  DXailieb  kann  das,  was  der  Komponist  irgendwo  ge- 
wolhy  niehl  gltiob  anr  AnsfSbrnng  kommen  |  dann  Ueibt  der  Trieb  daau 
in  4er  Seele  and  mahnt,  bis  ihm  wo  mlKglieli  genog  gescbebn. 

So  hier.  Der  xweilen  Strophe  hatten  wir  jiwM  sugedncht,  aber 
nachher  eine  andre  Wendung  vorgesogen.  Nnn  will  die  xnrüekgeselste 
Tonart  ihr  Reeht  haben.  Der  Eintritt  der  folgenden  Sirophe  erinnert 
an  sie,  und  da  sie  doroh  den  Melodieton  ^  abennals  snriiefcgewieseB 
wird,  so  läaft  wenigstens  der  Dominanlakkofd  von  o  wieder  auf  ««o-o 
ans  and  nochmals  beginnt  aaeh  die  vierte  Stivphe  mit  demselben  Ak- 
korde; statt  jenes  Dominantakkordes  hätte  aooh  ^-A-if-/ gesetzt 
werden  können ,  wenn  ji  moll  für  den  Gang  des  Gaanen  wirklieh  so 
bedenlsnik  gewesen  w§re.  Andre  Einsitze  der  dritten  Strophe  bitten 
irgend  eine  ünzweckmissigkeit  nach  sieh  gezogen,  z.  B.  a-ear-o  und 
g  hitUB  das  ganz  entfernte  i^moÜ  ungebnbrlicb  festgehalten. 

Wir  kommen  nun  zu  den  Stimmen.  Zu  AnfaDg  gehen  Tenor  und 
Bass  nut  einander  im  Einklang,  —  weil  die  Mittelstimmen  sonst  binaof- 
gedruckt  worden  wiren.  Erst  mit  dem  Durchgang  im  Bass  der  ersten 
Strophe  beginnt  lebhaftere  Bewegung,  erst  in  der  dritten  Strophe  wird 
sie  ausgedehnt  und  fliessend.  Das  Nähere  prüfe  Jeder  seihst. 

Zur  Dritt  betrachten  wir  den  ersten  Theil  des  Chorals :  n  Wunder- 
barer RSnigt. 


524 
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Der  feierlichen  Stimmung  des  Textes  *  geniiiss  bewegt  sich  die 
Harmonie  höchst  einfach  erst  von  der  Tonika  in  die  Dominante  (vom 
Grundtoii  aus  hat  der  Bass  auf  dem  zweiten  Viertel  einen  Durchgang 
zu  dem  fortdauernden  tonischen  Dreiklaug  und  führt  dann  den  Sext- 
akkord desselben  herbei)  ,  von  der  sie  sich  dann  weiter  bewegt  von 
der  Tonika  der  Parallele  in  deren  Dominante.  Die  Wendung  der  ersten 
Sirophe  ist  durch  einen  wirklichen  Lebergang  in  die  Dominante  (und 
zwar  mittels  des  hochührr  schwebenden  Akkordes  dis  ~fis  -  a-  cis^  der 
None  ohne  Grundton;  erhobt'ii ;  in  der  zweiten  Sirophe  tritt  ernster, 
und  dabei  dem  Huuptton  verwandter,  die  DominaiiJo  des  Parailellones 
in  Moll  statt  in  Dur  auf.  Es  ist  wahr,  wir  habrn  gar  ki  ine  eigentliche 
Ausweichung  in  denselben  vor  uns;  aber  er  wird  durch  den  Strophen- 
Einsatz  bestimmt  genug  angedeutet. 


•  »Wunderbarer  Kouig  —  Herrscher  von  uns  allen  —  lass  dir  unser  Lob  ge- 
fallen.«  Die  Melodie  fat  in  der  Beilage  XIX  voUatiusdig  gegeben. 
Marx,  K0Bip.oL.  I.  7.  Aofl.  24 


370 


Die  Bcgteiimg  des  Chorals, 


Dem  rabig  eiabergeheoileii  Basse  steht  der  bewegtere  Teuer  ab 
belebteste  Stimme  m  den  ersten  Strophen  gegenüber,  Kam  Schlosse  des 
Theils  tritt  der  Bass  naeb  seiner  Weise  (S.  365)  sehwanghafter  her* 
vor;  der  Alt,  seinem  Karakter  gemäss,  weicht  dem  Tenor  and  tritt 
gegen  die  Oberstimme  mit  schürfenden  Vorhalten  aof.  —  Bs  liegt  iibri« 
gens  am  Tage ,  wie  und  wie  leicht  die  Mittelstimmen  hätten  einfaeher 
geführt  werden  können,  wenn  man  nicht  der  karakterisUschen,  sondern 
ttichstiiegenden  Stimmführung  bitte  nachgehen  wollen. 

ZanMchst  der  Choral :  Ermantre  dich,  mein  schwacher  Geist. 


Im  vorigen  Beispiel  lag  fast  Alles  in  der  einrieben  Führung  der 
Stimmen;  nur  im  Basse  brachte  der  stufenweise  Gang  ein  Paar  Durch- 
gänge, gleichsam  zufdllig ,  mit  sich.  Hier  bildet  sich  von  Durchgangs- 
und  harmonischen  Beitönen  ein  reicheres  Spiel. 

Der  erste  Durchgang  stellt  sich  ein ,  um  den  diatonischen  Anfang 
des  Basses  vollführen  su  helfen ;  eben  so  schienen  die  harmonischen 
Beitöne  in  derselben  Stimme  in  der  zweiten  Strophe  rathsam ,  damit 
nicht  zwei  Takte  lang  der  Bass  in  lauler  Quarten  und  Quinten  steif 
einbergehe*  Nun  aber  ist  erhöhtere  Bewegung  angeregt;  daher  er* 
greifl  jetzt  der  Bass,  um  nicht  zum  fünften  Mai  einen  Terzenschrttt  zu 
machen  (erst  d-f^  y^,  o-c,  dann  noch  c-tf] ,  einen  Durchgang, 
dem  sich  der  Alt  mit  einem  Vorhalt  anscbliesst;  auch  der  Tenor  geht 
zuletzt  aus  der  Oktave  des  Dominantakkordes  durch  die  Septime.  So 
ist  der  erste  Theil  in  gesteigerter  Bewegung  zu  Ende  geführt.  Wir 
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müsaeii  erwarten,  dass  im  sweiten  Theile  ilt«  Bewegong  sich  noeh  er- 
höhen werde. 

Allerdings  hebt  anch  dessen  erste  Strophe  in  derselhen  Weise  an, 
wie  die  des  ersten  Theils.  Es  stellt  sieh  mithin  ein  besondres  rhyth- 
iniach-melodisches  Motiv  heraus,  von  zwei  Aehteb  und  einem  Viertel, 
das  sogleich  in  der  folgenden  und  dritten  Strophe  vom  Tenor  (das  erste- 
mal in  verkehrter  Richtung) ,  im  vorletzten  Takt  aber  von  Tenor  und 
Bass  benotzl  wird.  —  Der  weitere  Inhalt  bedarf  keiner  Bemerkung. 

Der  Wichtigkeit  die  der  Choral  als  Bildungsstoff  für  jeden 

Musiker,  und  als  Kirchenlied  fBr  den  Gottesdienst  und  die  seinen  musi- 
kalischen Tbeil  Verwaltenden  hat ,  verweilen  wir  noch  länger  bei  ihm 
und  lenken  die  Aufmerksamkeit  nochmals  auf  zweierlei. 

Erstens  auf  besondre  technische  Schwierigkeiten. 

Sie  kdnnen  nur  in  der  Melodie  liegen,  wenn  diese  entweder  be- 
sondre Verstürkiing  oder  Auslühraog  von  der  Harmonie  erwartet,  oder 
der  Stimmfiihrung  hinderlich  wird.  Jenes  ist  der  Fall ,  wenn  ein  Ton 
oder  ein  Satz  mehrmals  nach  einander  gebraucht,  oder  sonst  eine  Wen- 
dung genommen  wird,  die  reicherer  oder  würdigerer  Ent&ltuog  der 
Harmonie  widerstrebt.  Das  Andre  ist  der  Fall  besonders  bei  nnrubig, 
in  weiten  Schritten  hin-  und  hergehender  Melodie,  bei  der  es  leicht  ge- 
schieht, dass  auch  die  übrigen  Stimmen  in  unruhige  Bewegung,  oder  in 
Kollision  mit  der  Melodie  gerathen ,  oder  sich  zu  weil  von  dieser  ent^ 
fernen  miissen.  Dies  Alles  haben  wir  an  einzelnen  Fällen  zu  betrachten. 

Die  Ton  Wiederholung  haben  wir  schon  in  No.  510  und  517 
zu  behandeln  gehabt.  Auch  der  Choral  »Dies  sind  die  heirgen  zehn 
Gebot«  (Beilage  XXII,  dem  System  der  Kir^ntöne  angehdrig)  fSngt 
mit  einem  fünfmaligen^  an.  Wer  nun  weiss,  wie  vielfiche  Harmo- 
nien einem  Ton  untergelegt  werden  können ,  der  wird  durch  solche 
Wiederholung  nicht  in  Verlegenheit  gesetzt;  er  wird  Harmonien  genug 
finden  und  nur  für  ihre  schickliche  Anordnung  zo  sorgen  haben.  Der 
letztgenannte  Choral  z.  B.  konnte  (um  nur  noch  ein  harmonisches 
Beispiel  aus  vielen  möglichen  Behandlungen  herauszuheben)  so  gesetzt 
werden. 


S26 


Satz  Wied  er  holungen,  deren  sich  in  mehrern  Chorälen  |fin- 
den,  sind  schon  einer  aufmerksamem  Ueberlegung  wertb.  Bisweilen 
liegt  es  im  Sinn  des  Chorals,  die  Modulation  bei  dergleichen  Wieder- 
holungen gar  nicht  oder  nur  gelinde  zu  verindern.  Bisweilen  kann 
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eine  geschickte  Asordnung  weniger  nabe  liegender  HamonieB  nelir 
Üinn»  als  Herumwühleo  io  den  mannigfachsten  und  fernsten,  unerwar- 
tetsten Akkorden.  Ein  Beispiel  giebl  der  sweile  Tbeil  des  Gborais : 
Wie  schon  leneh^  nns  der  lioigenslern*. 


$21 


Es  ist  leicht  zu  sehen,  auf  wie  vielfiicbe  Weise  diese  Stelle  anders 
and  reicher  halte  behandelt  werden  können ;  aber  sebworliob  würde 
eine  solche  Behandlung  dem  Sinn  dieses  Chorals  besser  zugesogl  beben. 
Daher  sind  aacb  im  dritten  und  vierten  Takt  die  MiUekstinnen  awbr 
znrtfckgebaiten  als  entfallet  worden. 

Ungoustig  einer  würdigen,  kircbenmässigea  Hiffmonie  haben  wir 
schon  bei  No.  5t7  sokhe  Melodiesitze  gefunden,  die  sick  sn  fest  an 
einen  einsigen  Akkord  binden  nnd  damit  auch  die  Modulation  an  ihn  zn 
fesseln  dröhn.  Dieser  Fall  zeigt  sieb  anch  in  dem  Cborab  Biner  is( 
Rdnig,  Immanuel  sieget  (Beilage  No.  XIX].  Hier  — 


hat  man  den  Anfang  dreistimmig  gesetzt,  um  durch  den  Verein  von 
Diskant  und  Alt  die  Melodie  zu  verstärken;  nun  tritt  die  vierstimmige 
Harmonie  um  so  klarer  hervor.  Bei  ö  ist  der  üktavensprung  in  der 
Melodie  durch  Ruhe  in  der  Harmonie  ausgeglichen  und  durch  den  Ok- 
tavenschritt des  Basses  vorbereitet. 

Z  wei  te  ns  lenken  wir  die  Anlmerksiunkeit  auf  das  künstleri- 
sche Ziel  der  Choralbehandluii^.  Denn  endlieh  sind  Harmonien  und 
Melodien  nur  die  Mittel,  um  auszuspreehen ,  was  unsre  Seele  bewegt, 
was  der  Choral  im  Herzen  der  Singenden  und  Hürenden  erwecken 
soll. 

In  Werken  der  freien  Kunst  ist  es  Sache  des  schafTenden  Künst- 
lers, seiner  inncrn  Erweckung  und  seiner  lielVrn  Rrkenntniss:  das 
Rechte  zu  ergreifen.  Für  ersleres  kann  die  Lehre  niehl  unmittelbar 


•  Die  HtlMlto  Im  4er  Mage  XIX. 
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wirkeo,  jene  tiefere  BrkemitiiisB  «Iwr  isl  oiehl  Gegenttan^  der  Roei- 
posiliootlehre,  sondern  wird  andenrirto  to  erstreben  sein;  dae  Le- 
ben in  der  Kunst  und  ihren  Werken  ond  die  Wissenschaft  der 
Musik  sind  ihre  Quellen. 

Allein  die  Behandlung  eines  Chorals  isl  kein  Werk  der  freien 
Kunst,  denn  sie  j^ehl  nicht  aus  dem  freien  Geiste  des  Künstlers  hervor. 
Die  Hauptsache,  die  Melodie,  ist  gegeben  —  und  bedingt  alles  öebrige, 
die  Theile  des  Ganzen,  Rhythmus  und  Harmonie,  mehr  oder  weniger. 
Man  kann  daher  in  solcher  Aufgabe  nur  aussprechen,  wozu  der  Cantus 
Hrmus Gelegenheit  und  Anlass  bietet:  nicht  den  vollen  Sinn  des  Liedes, 
sondern  den  Sinn ,  wie  und  wieweit  der  Caatus  firmus  ihn  gefasst  hat 
und  zu  enthüllen  gestattet. 

S«  macht  sich  für  alle  Choräle,  als  kirchh'che  Gemeinelieder, 
ein  allgemeiner  Kiirakter  kirchlicher  Erbauung,  einfacher  christlich  ge- 
fassler  Frömmigkeit  kenntlich,  eine  einfache,  stetige  aber  innerlich 
kraftvolle  Harmonie,  eine  geradsinnige  Stimmführung,  eine  von  Träg- 
heit und  Leherreizung  gleich  weit  entfernte  Rhythmisirung ,  eine  wür- 
dige und  Iroiiiitie  Erhabenlieit  geltend.  Hieruächst  aber  muss  unser 
Trachten  sein,  in  jedem  einzelnen  Choral  den  innern  Sinn  zu 
fühlen,  den  Zug  zu  lassen,  der  ans  der  Melodie  heraus  die  Modulation 
und  zuletzt  jede  einzelne  Stimme  lenkt.  Dieser  Zug  wird  nicht  durch 
Umhergreifen  in  allen  möglichen  Harmonien  erhascht,  sondern  auf  dem 
Wege  s  tet  i  «je r  11  armouie- E  n  tfa  1  tung  erkannt  und  ergriffen. 
Man  fr  iige  nur  fleissig  die  Melodie,  was  i  h  r  z  u  n  ä  c  h  s  t  Noth  Ihul,  wel- 
che liarnionie  sie  zunächst  verlangt;  und  von  dem  zunäclisl  Krgiil- 
feiieii  bewege  man  sich  stelig  aber  rastlos  weiter,  nie  ohne  Grund  ver- 
weilend oder  auf  Diigcwesenes  zurückkehrend  ,  aber  auch  nie  das  Nä- 
here ohne  Grund  übergebend,  etwa  um  Fremdes  oder  Neues,  vermeint- 
lich Originelles  zu  bringen.  Das  Fremde,  Unerwartete  aufzu^'reifcn, 
ist  schwach,  Sache  des  Dilettanten;  da:i  wahrhaft  Eigen  Ib  üm  Ii  che 
ist ,  was  der  Sache ,  dem  Zweck  ganz  eigen  angehört.  Auf  diesem 
Wege  wird  dann  auch  aus  Melodie  und  Modulation  der  rechte  Zug  der 
Stimmen  sieb  ergeben. 

Nur  so  weit  su  gebn ,  nur  dem  allgemeinen  Rarakter  jedes  Cho- 
rals nachxatraohtea,  rnthen  wir  dem  Schtiler,  bis  er  ToUere  Herrsebafl 
und  tieferes  Bewusstsein  über  seine  Kunst  erworben  hat  und  mit  sicherm 
Erfolge  streben  mag,  auch  dem  besondern  Sinn  dieser  oder  jener  Tezt- 
stelle,  oder  suletst  dem  gansen  Text  in  allen  Momenten  nu  geniigen, 
soweit  es  Form  und  Mittel  des  Chorals  und  da*  gegebne  Cantus  firmus 
gestatten*.  Wir  bezeiebnen  ihm  diese  Aufgabe  als  eine  der  wichtig- 


*  Diflom  der  Aohaog  ü. 
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sleo,  zu  der  er  aueb  in  spSlem  Sudieo  seiner  Bildungsieil  stoli  nil 
emeukem  Eifer  surfiekkebren  mSge^*. 


Fünfter  Ab^»chmU. 
Der  lyAiilus  firiiiU8  in  andern  (»tiuinien. 

Bisher  haben  wir  slets  die  Oberstimme  als  Silz  der  Haupimelodie 
benutzt;  und  das  mit  Recht,  da  sie  als  äussere  Stimme  freier  wie  Mit- 
lelstimmen,  und  vermöge  ihrer  hohen  Tonlage  die  vernehmbarste  und 
wirksamste  unter  allen  Stimmen  ist. 

Gleichwohl  ist  es  auch  möglich,  eine  der  drei  andern  Stimmen 
zum  Sitz  der  Hauptmelodie  zu  erheben.  Dann  aber  ist  zweierlei  zu  be* 
denken. 

Erstens  wird  der  Gantus  firmus  nicht  so  klar  hervortreten,  als 
in  der  Oberstimme,  und  wir  werden  das  Stimmgewebe  darauf  einrich- 
ten miissen,  dass  derselbe  sich  miiglichst  klar  aus  ihm  heraushebe,  von 
ihm  unterseheide. 

Zweitens  wird  die  Oberstimme  zwar' der  Haupimelodie  beraubt 
sein,  aber  dennoch  nach  ihrem  Rarakter  nicht  aulbdren,  vorzfigUche 
Aufmerksamkeit  auf  sieh  zn  ziehen.  Wir  mfissen  daher  ihre  Melodie 
mit  besondrer  Sorgfalt  ausbilden ,  damit  sie ,  ein  so  bemerkbarer  6e- 
standtheil  des  Ganzen,  stets  genäge.  Im  Bass  und  noch  mehr  in  Mittel- 
stimmen kann  manche  den  Ansprüchen  an  Melodie  nicht  ganz  geuügeode 
Wendnug  durchschlupfen  $  in  der  Oberstimme  wfirde  sie  sich  zu  nach» 
theilig  fühlbar  machen. 

Erwägen  wir  nun  die  S.  366  vorherbestimmten  Mittel  für  die  Bil- 
dung einer  vollkommnen  Oberstimme,  so  finden  wir,  dass  dieselben 
nicht  wohl  genfigen.  I]nsre  Begleitongsstimmen  setzen  der  Hanptme- 
lodie  Achtel  und  Viertel  entgegen,  während  diese  sich  in  denselben 
Notengattnngen  bewegt ;  diese  Aehnlichkeit  und  die  Weise  unsers  jeizi* 
geil  Verbhrens,  stets  alle  Stimmen  gleichzeitig  eintreten  zu  lassen  und 
fortzuführen,  geben  wenig  Hoffnung,  dass  der  Gantus  firmus  überall 
aus  den  umgebenden  Stimmen  eigenthfimlieh  und  herrschend  sich  her- 
vorhebe ,  wenn  wir  ihn  aus  der  Oberstimme  entfernen.  Erst  bei  rei- 
chem Mitteln,  in  einer  spätem  Form,  wird  eine  solehe  Arbeit  vollkom- 
men gelingen. 

Aber  zu  dieser  spätem  Form  bedarf  es  einCicherer  Vorubuiigeu 
und  diese  sind  hier,  bei  der  E«ehre  von  der  Behandlung  des  Cantos 

49  Von  hier  ao  treten  dieAaf^abenso  be-itiniint  hervor,  i^ns»  es  ihrer  aus- 
drücklichen Bezeichnung  nicht  mehr  bedarf.  Das  fl<  issi)re  Durchspielen  und  Durch- 
deokea  der  im  Lauff  der  Lehre,  sowie  in  den  Bfil.int'ii  W  und  XXVFI  milgetbeil- 
ten  Cborüle  wird  als  nucbste»  Aliud  lui  Stiuiiuuug  und  Vorbereitung  empfobleB. 
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firmiu  iD  der  Obentiinnie,  am  besten  anznknopfcii.  Es  ist  dazu  nur 
korse  Anlmlnog  Dötbig. 

Häogt  es  voD  unsrer  Wahl  ab,  in  welche  der  drei  unlem  Stimmen 
der  Gantos  firmus  treten  sott,  so  kommt  vor  AUem  die  Tonlage  in 
Bstracht.  Liegt  eine  Melodie  höher,  so  wird  sie  besser  für  den  Tenor, 
als  für  Alt  ottd  Bass  geeignet  sein,  —  wir  müssten  denn  den  Choral  in 
einen  andern  Ton  versetasen. 

Sodann  kommt  der  Rarakler  der  Melodie  in  Erwägung.  Eine 
rohig  fortgebende  Melodie  wird  sich  eher  für  den  Alt,  eme  bewegtere, 
sich  naeh  der  Höbe  schwingende,  eher  für  den  Tenor,  eine  weitschrei- 
tende, mehr  nach  der  Tiefe  hinabgehende  sieh  eher  for  den  Bass  eignen. 
Im  Allgemeinen  übrigens  wird  der  Tenor,  als  andre  Oberstimme, 
am  geeignetsten  sein ,  an  der  Stelle  des  Diskants  den  Cantns  firmns  zu 
iiberoebmen. 

Haben  wir  nun  unsre  Wahl  getroffen,  oder  ist  die  melodiefÜhrende 
Stimme  voransbestimmt :  so  setzen  wir,  wie  immer,  den  ModnlaUons- 
plan  fest,  entwerfen  die  Harmonie,  und  versuchen  dann  vor  Allem,  die 
neue  Oberstimme  so  zusammenhängend,  folgerecht  und  gehaltvoll  wie 
möglich,  jedenfalb  aber  makellos,  anszufohren.  Wo  dies  nach  dem 
Harmonieeotwurfe  nicht  angeht,  wählen  wir  andre,  gänstigm  Akkord- 
lagen. Hiernach  erst,  wenn  die  Oberstimme  gelungen  dasteht,  voll- 
enden wir  den  Satz  durch  die  Ausführung  der  andern  Stimmen.  — 
Einige  Uebnng  wird  übrigens  bald  zu  der  Fertigkeit  bringen,  alle  Stim- 
men gleichseitig  zu  überschauen  und  zu  fuhren. 

A.  Dar  Oantns  ilmna  im  Alte. 


W  ir  wahlrii  dazu  die  andre  Melodie  des  Chorals:  Aus  tiefer  Noth 
schrei'  ich  zu  dir;  —  die  bedeutendste  Melodie  desselben  Chorals  wer- 
den wir  au  eiuem  andern  Orte  kennen  lernen. 
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Znvörderal  «rscbeiot  4er  Canla«  firmus  im  Alte  nach  seiner  Ton- 
1«^  «ad  mässigeo,  auf  wenig  Töne  und  kleiae  iklinlie  ^scbränkiea 
Bewegung  für  diese  Stimme  im  Allgemeinen  wohl  geeignet;  nur  der 
aiebeale  und  aeble  Taki  gebt  über  den  AUkarakter  binaw.  —  Betrach- 
ten wir  &tmn  vor  alier  näbern  Erörterung  das  Ganze«  so  bestätigl 
aicb,  was  vorbergesagl  worden:  die  ünzulangüobkeii nnarer  dennattgen 
Mittel,  den  Genius  firmus  in  einer  Unierstimme  neben  oder  vor  den  an* 
dem  Stimmen  geltend  zu  maeben.  H  i  er  ist  offenbar  jede  SImom»  na« 
nentlicb  der  Diskant,  reicher  anagefübrt,  ala  der  Gantua  finnnai  woIHe 
man  aich  diea  aber  nkfai  eriauben,  s.  B.  ao  — 


MO 


anfangen  :  so  worden  alle  Stimmen  zu  einer  gleichgültigen,  unterscbied- 
losen  Tonmasse  gerinnen,  man  nöcbie  nun  die  obigen,  odrr  erirsenere 
Haimoniefolgen  wählen.  —  Nor  eioe  besonders  benrorslecbende  Be- 
aetznng  könnte  unsem  Cantus  firmus  beraosbeben ;  indess,  es  ist  ja  lor 
jetzt  nur  um  Vorübungen  zu  künftigen  genügendem  Knnstfonnen  zn 
tliiiQ.  —  Gehen  wir  jetzt  zur  Arbeit  selbst  über. 

Der  nächste  Schluss  für  die  erste  Zeile  wXre  in  £rdar;  allein  die* 
seo  müssen  wir  fiir.den  folgenden  Tbeilschluss  aufsparen.  Wir  sind  also 
anf  die  Paralleltonart  nnd  zwar  anf  den  Halbscbluss  in  derselben,  nam- 
licb  anf  der  Dominanle  angewiesen.  Die  übrigen  Harmonien  folgen 
dann  naeb  bekannten  Grundsätzen  von  selbst«  Wir  müssen  nun  die 
Oberstimme  bedenken. 

Die  obigen  Proben  (No.  530)  zeigen,  in  welchen  Schlendrian  die- 
selbe verfilllt,  wenn  man  sie  zo  eng  an  den  Cantus  firmus  kettet}  wir 
beginnen  alao  auf  der  Terz  und  mit  einem  hinanflnhrenden  Motiv  (a), 
das  sieh  sogleich  in  b  wiederholt,  nach  einer  Ahbeogung  den  höchsten 
Melodieton  triA,  und  dann  den  Grundsätzen  der  Melodie  gemäss  hinab- 
führt zum  Sehittsse.  Alleio  erst  die  folgende  Strophe  bringt  den  Theil- 
sehlnss}  ohnehin  verlangt  der  Sehlusslon  dü  naeh  e  hinaufzusteigen. 
Die  Melodie  erhebt  sich  also  nochmab  auf  den  Gipfel  nnd  steigt  dann 
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Im  swaiIeD  Theil  erheU  aiab  die  Obentimme  nealmmle,  uwA  wmv 
im  vorlelBlen  Tekl,  aef  ihree  GipM,  «m  dawi  eeefler  «ad  bewi^gler, 
aber  eheoGriia  eatoohiedee  aieb  se  Sode  ea  aenke».  Aia  dabin  aber, 
und  besonders  zn  Anfang,  ist  sie  minder  lebbaft  eelMletv  minder 
scbwnngbaft;  eine  Folge  der  lebbaften  Bewegung  des  ersten  Tbeils, 
die  als  Gegensals  Rnbe  foderle,  nnd  nicbt  obne  Binfönnigkeit  bSIte 
forlgeaotzl  werden  können. 

Dafür  treten  nun  Tenor  und  Bass  bewegter  benror,  beide  jedoeb, 
als  Begleitungsslimmen,  mebr  in  fliessenden  Aoblelreihen «  als  in  dem 
schlagenden  Rhytbmus  der  Oberstimme-  im  ersten  Tbeil.  Der  Tenor 
ibemimmt  nun  auch  an  jener  sehwierigeni  Stelle  die  Vermittlung  xwi- 
sehen  dem  fblgerecbt  binabsebreilenden  Bass  und  dem  plötslicb  hinauf- 
geworfienen  Cantns  firmns  Es  ist  nicht  zu  leugneut  dass  damit  seine 
Bewegung,  besonders  im  aebten  TAt,  eine  Gespanntheit  annimmt, 
die  nur  in  gewissen  Stimmungen  zulässig,  sonst  aber  leicht  uber- 
spannt zn  nennen  wfirc)  «Hein  dem  ganzen  Gange  des  Tenors,  be- 
sonders in  der  letzten  BaHte ,  möchte  eben  jene  gespannte  Weise ,  am 
rechten  Ort,  entsprechen.  Wie  sie  zu  vermeiden  gewesen  wäre,  bleibe 
der  Betrachtung  des  Jüngers  anheimgeslellt 

B.  Der  Cantua  flrmaa  im  Xsaer. 

Dass  der  Karakler  der  Tenorstimme,  als  der  obern  im  männlichen 
Stimmpaare ,  geeigneter  ist,  den  Cantns  ftrmiis  anfznnehmen,  haben 
wir  schon  oben  erkannt.  Erwägen  wir  nnn  die  Verhältnisse,  welche 
durch  die  Stellung  des  Cantns  firmus  in  den  Tenor  in  den  andern  Stim- 
men bervergemfiui  werden:  so  fäUt  in  die  Augen,  «bss  der  Bass 
durch  die  2^iacben8tellung  desselben  von  den  übrigen  Stimmen  ge- 
trennt wird,  das  höhere  Stinunpaar  aber,  JJSakant  und  Alt»  eng  verbun- 
den bleibt  Was  folgt  daraus?  Der  Bnss  wird  für  sieb  allein ^u  sorgen 
haben ,  wird  in  seiner  abgesonderten  Stellung  deutlicher  vernommen, 
wird  felgüch  mit  besondrer  Sorgfalt  geführt  werden  müssen,  die  beiden 
böfaem  Stimmen  werden  aber  mehr  an  einander  wbliessen ,  in  Vorbal- 
ten, in  Terz-  und  Sextengängen  oder  wenigslens  durch  engere  Lage 
sich  gegenseitig  unterstützen.  Es  versteht  sich  von  selbst,  dass  diese 
Betracbtuug«  so  wohl  begründet  sie  erscheint,  nicht  als  ein  starres,  all- 
gemeines Gesetz  uns  binden  nnd  hemmen,  sondern  vielmehr  uosre  Er- 
findung nur  leiten  nnd  erleichtem  soll. 

Eine  ähnliche  Betrnchtung  hätte  siehM  dem  Cantns  firmus  im  Alt 
anknöpfen  lassen  $  da  ist  nämlich  die  Oberstimme  getrennt  und  das  un- 
tere Stimmpaar  verbunden.  Allein  dort  wäre  die  Bmaerkung  iberflös- 
sig,  denn  die  Oberstimme  nimmt  ohnehin  unsre  ▼«rzugsweise  Berück- 
sichtigung und  Sorgfalt  in  Anspruch. 
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Für  deu  Tenor  eignen  sich  so  zienlich  alle  Melodien ,  vonsygs- 
weisf  aber  die  hochliegcndcn  und  mehr  nach  der  Höhe  sieb  hewe- 
geodeu;  die  tierern  ftäeknchteu  auf  den  Karekler  des  Tenors  und  der 
tenonsirenden  InstnmieDUlatinimen  kömWD  erst  später  in  Betracht 
kommeo.  Hier  UAgL  nun  eine  Behandlung  von  No,  501,  nii  dem  Gen- 
ius firmus  im  Tenor. 
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Ausfiihrlieber  ErlSoteningf  bedarf  die  Arbeifmeht..  DerSebiter 
moas  sieb  aelbet  fragen,  aus  welchen  Gründen  and  Qnellen  Modulation 
lind  Oberstimme  hervorgegdugen,  und  wiefern  den  Regeln  gemäss  ver- 
fahren, oder  auch,  warum  und  mit  welebem  Rechte  von  ihnen  ab<^e- 
gangen  ist.  Die  beiden  ersten  Akkorde  und  die  beiden  ersten  Töne  der 
Oberstimme  lagen  am  nächsten.  Mit  letztern  war  auch  die  Richtung 
der  Oberstimme  nach  oben  gegeben.  Sollte  diese  Stimme  mit  dem  drit- 
ten Ton  des  Gantus  firmus  nach  c  gehn?  das  hatte  in  einen  Fehler,  oder 
zu  früh  nach  ^dur  geführt.  Man  ging  also  durch  e  nach  ^,  und  nahm 
nun  einen  Aufschwung,  um  die  Melodie  zu  beleben  und  sie  dem  Canlus 
Grmus  besser  entgegen  zu  setzen.  So  das  Uebrige. 


C.  Der  Gantus  firmos  im  Baase. 

Die  Vonetsnng  des  Gantos  firans  in  den  Aass  bringt  in  den  mei- 
sten PiUeo  eine  Unannehmliebkeit  mit  sieb,  die  nor  versteckt,  nicht 
vermieden  werden  kann.  Da  nämlieb  die  Gboralnelodien  vnprii^glicb 
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als  Ober^  oder  TeHonliaimeii  erfunden  smd,  so  scbllessen  sie  fasl 
dttrcb^^ugigmit  einen Sekondensebritle, — z.B.  obii^e Melodie  nite-tfy 
0-^,  ^  and  nur  selten  out  einem  Quarten-  oder  Quinteoscbritle. 
Uaber  ist  es,  wenn  der  Gantus  finntts  Bass  wird,  meist  «nmöglich, 
einen  voUkommnen  Sebluss  su  bilden,  zu  dem  (naeb  unsem  bisberigen 
'  Begriffeu)  der  Bass  von  der  Dominante  anf  die  Tonika  schretlen  miisste. 
Am  missliehsten  Ist  dies,  wenn  der  nnvollstSndige  Sebluss  das  Ende 
eines  Tbdls,  oder  gar  des  Garnen  triffi,  und  aneb  das  wird  meistens 
der  Fall  sein. 

Wie  können  wir  nun  die  geschwächten  Schlüsse  befestigen?  — 
Zunächst  durch  Verlängerung;  dnnn  durch  die  Figur  des  Orgelpunktes. 
Natürlich  werden  wir  aber  von  beiden  Mitteln  nur  eingeschränkten  Ge- 
brauch machen  dürfen,  wenn  nicht  das  Ganze  durch  sie  gedehnt  und 
überladen  werden  soll.  Vorzüglich  zu  Ende  werden  wir  einen  kurzen 
Orgelpunki  anwendbar  findeo,  uod  auch  da,  nach  dem  Siüae  der  Koio- 
position,  nicht  immer. 

Ais  Beispie!  solcher  Bebandluog  diene  uiisre  erste  Cboralmelodie, 
No.  500.  Sie  ist  eigentlich  wegen  ihrer  hoben  Tonlage  weniger  dasu 
geeignet;  es  kommt  also  darauf  an,  wie  wir  uns  über  diesen  Missstand 
binwegbelfen  können. 
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Zovörderst  baben  wir  hier  den  Canlus  firnms  mit  tiefem  OklavM 
verslärkt»  ein  Zusalz,  4e.r  im  Wesenilicbea  keine  Aendernng  Wvor- 
bringt.  — 

Der  Modulationsplan  ist  der  frühere  von  S.  346;  nur  die  dritte 
Strophe  hat  eine  Abänderung  erleiden  müsseo.  Nach  bekannten  Grund- 
sSizen  hätte  diese  Strophe  auf  nämbcb  entweder  mit  einem  Halb- 
aeblnsa  in  ^dur,  oder  mit  einer  Ausweichvng  nach  Fdur  schliessen 
aoUan.  Allein  wie  wSre  diea  hier  ausfahrbar  gewesen?  Oer  Seblottaten 
des  Gantns  firmus  im  Basse  (c  nämlich)  hätte  uns  ja  genöthigt,  mit 
einem  Quartsextakkorde  zu  enden!  —  Wir  mussleu  ihn  vielmehr  als 
Grandton  behandeln,  folglieh  in  der  Parallele  der  Unterdominanle 
sehliessen. 

Hier  sind  wir  nnn  auf  dem  Punkte,  von  dem  aus  das  ganze  Ver- 
fahren anschanlieb  wird.  Es  ist  klar,  dass  uns  durch  den  in  den  Base 
gelegten  Cantus  finnns  nichts  gegeben  wird,  als  eine  melodisch  geord- 
nete  Reihe  von  Tdnen,  auf  denen  wir  Akkorde  errichten ,  ober  denen 
wir  drei  verschiedne  Stimmen  mdglichst  melodisch  fuhren  sollen.  Wo 
also  nehmen  wir  vor  Allem  die  Akkorde  her !  — 

Jeder  Basston  kann  Grnndton  eines  Dreiklangs,  Septimen-  oder 
Nonenakkordes,  —  er  kann  irgend  ein  andres  Intervall  in  einem  n  m* 
gekehrten  Akkorde,  er  kann  einer  der  akkordfremden  Töne 
sein  —  Vorhalt,  Durchgang,  Vorausnähme.  Was  wählen  wir  ans  alle 
dem?  Zuerst  wiedemm  das,  was  nach  dem  Modalationsplane  das 
Nothwendige,  dann,  was  das  Nächstliegende,  oder  was  das  Zweekmäs- 
sigite  fSr  den  besondern  Fall  ist  So  schliesst  z.  B.  nnsre  erste 
Strophe  mit  den  Dominanlakkord  (in  der  Umkebrnng)  und  Dreiklang; 
sie  beginnt  mit  dem  Dreiklang  der  Dominante  (anscheinend  in 
Fdnr),  ttsst  unter  liegenbleibendem  Bass  den  Dominantakkord  dieser 
Tonart  folgen,  und  gebt  nun  mit  Dominantakkord  und  Dreiklang  in 
den  Hanptton,  nach  ^dor.  Das  Weitere  erklärt  sich  von  selbst;  in 
dem  orgelpunktäbniichen  Anfang  ist  das  Ende  vorbedeolet.  Wir  wen* 
den  uns  lur  Betrachtung  des  Stimmwesens. 

Die  hohe  und  noch  höher  dringende  Lage  des  Cantus  firmus  drückt 
die  übrigen  Stimmen  hinauf,  und  beschränkt  sie  auf  einen  kleinem 
Baum.  Daher  haben  sie  sich  alle,  besonders  die  Oberstimme,  nelodiscb 
etnibcber  gestaltet,  und  dies  sagt  auch  dem  emslen  Rarakler  des  Baa- 
ses, der  Hauptstimme  geworden  ist,  zu;  wir  würden  sagen:  auch  dem 
Wesen  des  Chorals  ut  die  einfachere  Behandlung  zusagender,  wenn 
wir  uns  nicht  bereits  darüber  verständigt  hätten,  dass  nnsre  jetzigen 
Arbeiten  nicht  eine  vollendete  Kunstform,  sondern  nur  Vorübungen  zu 
einer  solchen  bezwecken. 
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Sechsler  Abschnitt. 

Minder-  und  mehrstimmige  Behandlung  der  Choräle. 

Es  bleibt  noch  Einiges  zu  bemeriien  über  die  Bebandlang  desCbo- 
nls  mit  weniger»  oder  mit  mehr  als  vier  Stimmen,  wiewohl  das  Ndtbig- 
ste  schon  in  der  eilten  Abtheiluiig  des  ersten  Buebes  gesagt  worden  ist. 

A.  I>er  Choral  mit  weniger  ala  vier  Stimmen. 

Der  Choral,  wie  wir  ihn  jetzt  besitzen,  bat  um  so  mehr  das  Be- 
dürfniss,  mit  voller  Harmonie  —  also  wenigstens  vierstimmig  —  be- 
handelt zu  werden ,  da  ihm  au  melodischer  Fülle  und  rhythmischem 
Heiehtbuni  in  V'ergleich  zu  andern  Tonsliickeri  so  viel  abgeht.  Die  ein- 
fachen, meist  im  gleichen  Maass  und  in  kurzen  Strophen  einander  l'nl- 
geuden  Töne  seiner  Melodie  würden  ohne  Harmoniefiille  einen  zu  (iiiii- 
nen  Faden  abgeben.  Daher  können  nur  besondre  Gründe  drei-  oder 
gar  z  w  ei  s  ti  m  m  ige  Behandlung  rechtfertigen,  und  es  wird  bei  man- 
cher Choralmelodie  <;eradezu  unmöglich  sein,  sie  zweistimmig  ge- 
nügend und  sinngemäss  zu  behandeln. 

Die  Gründe  aber ,  zur  drei-  oder  zweistimmigen  Behandlung  zu 
greifen,  sind  entweder  äussere:  wenn  man  nicht  mehr  Stimmen 
hat;  oder  innere:  wenn  man  in  der  Miaderstimmigkeit  einen  beson- 
dern  Sinn  ßndet,  z.  B.  das  Ganze  zarter,  weniger  massenhall,  die 
Stimmen  freier  und  direhsobaalidier  darstellen  will,  oder  einer  beson- 
dern Stimmverbinduog,  z.  B.  von  zwei  weiblichen  Stimmen  und  einem 
Bass,  zwei  männlichen  und  einen  Diskant  0.8.  w.,  nachgeht,  die  man 
'der  Idee  eines  besondern  Tonstüeks  zusagender  finden  konnte. 

In  allen  diesen  Pillen  wird  man  znnXehst  solche  Wege  der  Har- 
monie eiasehlagea,  för  welche  die  zwei  oder  drei  Stimmen  noch  am 
besten  genügen  können.  Manche  sonst  statthafte  und  sinngemässe  Wen- 
dung wird  geopfert,  manche  ergriff»  werden  müssen,  die  sonst  niehl 
die  vorafigUchere  gewesen  wäre.  Jedenfhlls  wird  man  aber  verdoppelte 
Aehtsamkeil  auf  die  SUmrofuhrang  wenden  missen ;  denn  je  weniger 
Stimmen,  desto  deutlicher  wird  jede  mit  ihren  etwaigen  Fehlem  und 
Voniigea  vernommen. 

1.  Der  »weieUmmige  Satz. 

Im  zweistimmigaa  Satze  maas  die  eina  dar  Ghoralmelodic  zatre- 
tende  Stimme  sehr  einfach  geführt  werden,  wenn  sie  nicht  in  an  alav- 
kea  Gegeasatz  gegen  sie  tretea  soll«  Am  besten  beschränkt  man  sich 
aaf  die  aächstnöthigen  Inlervalle  und  hält  die  Stiamea  mBgUehst  zn- 
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sammen.  So  köDDle  der  Cboralsato  No.  524  zweutimnig  io  dieser 
Weise  — 


US 


behandelt  werden.  Dass  die  zweite  und  drille  Slrophe  mil  einem  Vor- 
halt anheben,  geschieht  in  der  Voraussetzung,  dass  bei  den  Strophen- 
schlüssen gar  kein  oder  nur  ein  geringer  Absatz  geuiucht  wird. 

Hat  man  besondre  Gründe,  zwei  von  einander  enifernle  Stimmen 
zu  neliniPii,  die  doch  nicht  innig  mil  einander  verschmelzen,  so  scheint 
es  besser,  der  zuzusetzenden  Stimme  einen  eigenthümlirhern  Gang  zu 
geben.  Der  obige  Salz  würde  für  Diskant  und  Alt.  oder  Tmor  und 
ßa.ss  gecigneler  sein,  als  etwa  für  Diskanl  und  Bnss,  —  deo  leixteni 
eine  Oktave  liefer  gesetzt.  Für  diesen  wäre  folgender  Gang  — 


p  p 


oder  ein  ähnlicher  seinen  eignen  Weg  gebender  im  Allgemeinen  vor* 
smiehen,  obgleich  doreh  ihn  die  beiden  ersten  Strophen  mit  Oreiklän- 
gen  ohne  Terz  sebltaen« 

2.  Der  dreistimmige  Satz. 
Dieser  ist,  wie  sich  von  selbst  versteht,  nicht  nur  an  sich  ton-  und 
barmoniereieher,  sondern  erlaubtauch  reichere  und  freiere  Ausführung 
der  Stimmen.  Denn  die  xw ei  hei  ihm  zu  Gebote  stehenden  Stimmen^ 
sind  schon  michtig  genug,  den  Gänsen  bestimmten  Karakler  so  er- 
theilen,  wenn  wir  ans  etwa  vemniasst  sehen,  in  ihrer  Führung  über 
das  NothdürfUge  hinaus  zu  gehn.  Und  da  uns  reichere  Ausbildung  der 
Stimmen  gestattet  ist,  so  haben  wir  auch  in  ihr  ein  wichtiges  Mittel, 
durch  Fülle  in  den  einzelnen  Stimmen  z«  ersetzen,  was  nns  an  Voll- 
zähligkeit der  Akkordtöne  etwa  abgebn  möchte.  Harmonische  tteitöne, 
Vorhalle  und  Durchgänge  werden  iinsern  Barmoniea  geuugthuo  und 
sngleich  die  Stimmen  melodiseb  vervollkommnen. 

Hierbei  darf  aber  die  Rficksiebt  auf  den  Karakler  des  Chorals  eben 
so  wenig  aus  den  Augen  gelassen  werden.  Eine  dreistimmige  Behand- 
lung des  vorstehenden  Gboraltbeils  eriDoere  vorlaoHg,  dass  oft  die 
grössie  Binfachbeit  aueh  bei  drei  Stimmen  berstellbar  und  genfigend 
sein  kann  \ 
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TOD  dem  in  No.  524  Gegebnen  ist  wenig  verloren  gegangeiu 

Keichirr  und  beweglit^her  haben  sich  die  Stimmen  in  der  folgendfll 
Bebandlaiig  des  in  No.  532  bearbeiteten  Cborais  aasgebildet. 
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Der  Schluss  der  drillen  Strophe  in  rmoll  jsl  etwas  entlegen,  aber 
der  nähere  Doniinanleusr.blu^s  eben  zuvor  gebraucht ;  —  ver^l.  S.  379. 
Lebrigens  schliesst  diese  Sirophe  mit  der  Oktave  c-r  in  Diskant  und 
rt'iiür,  und  die  Tolgende  fängt  in  denselben  Stimmen  mit  der  Oklave 
b~b  di\.  Ist  das  erlaubt?  Wir  sollten  meinen;  weil  durch  den  Slro- 
phenschluss  der  Zusammenhang  unterbrochen  ist,  die  letzte  Strophe 
gleichsam  als  neuer  Satz  erscheint. 

Der  dreistimmige  Satz  (weniger  der  zweistiBroige)  ist  auoh  gir 
wohl  geeignet,  den  Cantus  firmus  in  der  Unter-  oder  Mittelstimne  sa 
haben.  Es  bedarf  hierzu  keiner  Anweisung ,  als  der  früher  gegebnen« 
und  nur  als  Beispiel  stehe  hier  der  obige  Choral  mit  dem  Cantos  firmus 
im  Tenor. 
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Wir  iiabeii  dazu  die  vorige  Arbeil  brauchen  können,  indem  die 
Tenorstimme  deiu  Diskant,  und  der  Cantus  Hrmus  dem  Tenor  überlra- 
geu  wurde.  Nur  der  dritte  Takt  wurde  ^(päodeii,  um  eine  durch  den 
Durchgangslou  veranlasste  Qnintenfolge  zn  beseitigen.  Auch  der  vor* 
letzle  Takt  ist  geändert  wordeu,  um  einen  vollen  Schluss  zu  gewähren. 

.  B.  9ia  mehr  alt  ^WirtiinTnige  BalHuidlmng. 

Wie  beben  uns  schon  überzeugt,  das»  der  vierstimmige  Satz  gar 
wohl  auch  für  Hannoniefülle  genüge.  Daher  wird  man  ohne  besondre 
Gründe  seilen  oder  nie  den  Choral  mit  mehr  als  vier  Stimmen  setzen ; 
wohf  abernimmt  man  bisweilen  zur  letzten  Strophe  oder  zu  den  letzten 
Akkorden,  um  einen  noch  vollem  Schluss  zu  erhallen,  eine  rüiiftr 
Stimme  ztiFfutfe.  Im  einen  oder  andern  Falle  genügt  indes«  die  S. 332 
u.  f.  eftbeMlQ  Anweisung. 

Eri  uuerun^. 

Si'hlicsslich  sei  nochmals  in  Bezug  auf  S.  362  erinnert ,  dass  hei 
dem  (lollesdiensic  das  Bedürfniss.  den  Gemeinegesang  zu  ieilen ,  sehr 
oll  aul  reichere  Stimmrührung  V^erzichl  zu  leisten  nöthigt,  und  dass  in 
den  meisten  Fallen  die  drei-  oder  zweistimmige  Behandlung  oder  i;ar 
die  Verlegung  des  Cantus  firinus  in  andre  Stimmen  mit  jenem  Zwecke 
nicht  verträglich  erscheint.  Hierüber  muss  sich  dann  rli  r  kiinflig«»  Or- 
ganist da  Raths  erholen*,  wo  er  überhaupt  die  Bildung  lür  sein  be- 
sondres Amt  zu  suchen  hat.  Wir  haben  es  an  dieser  Stelle  nur  mit 
der  Treien  Kunst,  die  sich  selber  genügen,  nicht  fremden  Zwecken  die- 
nen will,  /.u  thun.  Es  liegt  uns  also  nichts  daran,  ob  die  vorstehen- 
den Choräle  gans  oder  gar  nicht  zum  Gebrauch  beim  Gottesdienst  ein- 
gKrichlel  sind ;  daz»  findet  man  in  zahlreichen  liir  den  geneinen  Ge* 
ivmek  bttsUaiaiten  Ghoralbonbero  genugsania  Vorarbeit. 


*  Baproblra  ade»  iba  dasv  Tirk*a  aad  Becker*!  AelflilMgeo. 
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Siebenter  Abschnitt. 
PHIflHiig  iMiniionlseher  Fertigiieit  am  Cliorai. 

Wir  haben  überall  darauf  hingewiesen,  dass  jeder  Choral  wie 
überhaupt  jede  Melodie)  auf  gar  mannigfache  Weise  behandelt  wer- 
den kauD,  und  dass  es  nicht  eine  absolut  beste  Behandhiii<j:  'oder  wohl 
gar  einzig  richtige)  giebl,  sondern  dass  für  einen  Zweck  die  eine,  für 
einen  andern  Zweck  eine  andre  Behandlung  den  V^orzug  verdienen 
kann.  Wir  bedürfen  also  der  Kahigkeil  und  Ferlij^eit,  eine  gegebne 
Melodie  in  verschiedner  Weise  zu  behandeln. 

Der  Stofl' dazu  ist  in  der  gauzeu  bisherigen  Lehre  gegeben:  wir 
haben  nichts  Neues  darüber  niitzutheileu.  Allein  wir  machen,  wie 
schon  früher  geschehn,  darauf  aufmerksam,  dass  es  eine  fruchtbare, 
alles  Erlernte  wiederholende  und  zusammenfassende  Hebung,  und  in- 
sofern eine  aufklärende  Prüfung  unsrer  Kraf)  ist:  an  beslimmlen  Melo- 
dien zu  versuchen,  wie  vielfache  Behandlungen  uns  wohl  gelingen  mö- 
gen. Lud  hierbei  wird  vielleicht  eine  kurze  Anleitung,  wie  man  ntög- 
licbst  reiche  Behandlungen  auflinde  und  durchführe,  Manchem  wüu- 
schenswerlh,  Andern  anreizend  zu  eignen  weitem  Versuchen  sein. 

Es  versteht  sich  von  selbst,  dass  jede  Behandlung  den  von  uns 
schon  erkannten  Gesetzen  gemäss  sein  muss.   Das  Widrige,  Schwäch- 
liche, widernatürlich  Erzwungene,  kurz  alles  Misszubilligende  soll  uns 
fern  bleiben.  Aliein  die  Erfahrung  lehrt,  dass  der  Eifer,  mehr  und 
mehr  Behandlungen  herauszuholen,  unvermerkt  an  die  Granze  des  Un- 
löJiüelien,  und  über  sie  hinaus  führt.  VV  ir  ralhen  also  alles  Ernstes  : 
die  in  diesem  Abscboilt  vorgezeichnete  Uebuog  nicht  eher  vor- 
zunehmen, als  bis  in  vielen  vorausgeschickten  einzelnen  Cho- 
ralbchandlungeo  scbon  Kraft  und  £io8ifibt  gewachsen  aad  be* 
währt  sind. 

Dann  erst,  —  und  lieber  zu  spät  als  zu  früh,  —  mag  jeder  sich  au  sein 
harmonisches  Probestück  machen.  Und  auch  dann  mag  nicht  in  der 
Anzahl ,  sondern  im  Werthe  der  Behandlangen  der  pulsen  anil  die 
Ehre  der  Arbeit  gesucht  werden. 

Worin  können  nun  Ghoralbehandiungen  mannigfaltig  sein?  Wir 
unterscheiden  hier  äussere  und  innere  Mannigfaltigkeil. 

Die  äussere  Mannigfaltigkeit  besteht  darin,  dass  ein  Choral  zwei-, 
drei-,  vier-  und  mehrstimmig  behandelt,  dass  der  Cantus  Grniushald  in  die 
Oberstimme,  bald  in  die  Unter-  oder  in  eine  Milteistimme  gelegt  wird. 
Dies  sind  die  äussern  Formender  Choralbebandlung,  welche  wirbisjetzl 
trennen.  Jede  von  ihnen  kann  natürlich  auf  die  mannigfachste  Weise  aus- 
geführt werden;  man  kann  sich  verschiedner  Harmonie  nnd  Stimmführung 
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überall  bedienen ,  kann  ebensowohl  im  drei- als  vierslimmigen  Salze 
den  Cantus  firmus  in  die  Mittel-  oder  ünterslimmc  le^en,  und  was  der- 
gleichen mehr.  Alle  diese  Formen  geben  Anlass  zu  iiiit/Jicben  üebungen 
und  müssen  fleissig  benutzt  werden.  Doch  setzen  wir  sie  hier  alle  bei 
Seite,  um  nicht  zu  weitläufig  zu  werden,  und  beschränken  uns  auf  vier- 
stimmige Behandlung  und  Slelluiig  des  Cantus  tirmus  in  die  Oberstimme. 

Die  innere  Mannigfaltigkeit ,  mit  der  wir  es  also  allein  zu  thun 
haben  wollen,  beruht  auf  der  verschiediien  Modulation,  Harmonie, 
Stimmlulirun^S  di<'  wir  einer  Choralmelodie  crllieileii  können.  Das 
Leichtere  und  dosswegcn  für  unsern  Lehr-  und  Uebungszweck  Un- 
wichtigere ist  hier  die  Stimmführung;  denn  die  Stimmen  werden  we- 
nigstens im  Wesenllichcn  durch  die  Wahl  der  Harmonien  bedingt. 
W  ir  wollen  also  bei  dem  Gesetz  stehn  bleiben ,  die  Stimmen  überall 
melodisch  und  sonst  zweckmässig  zu  führen,  and  werden  nur  gele- 
gentlich darüber  noch  einen  Wink  zu  geben  haben. 

So  ist  also  das  Wicblif^sle  für  unsre  Betrachtung  die  niodulatori- 
sche  und  harmonische  Anlage.  Wo  finden  wir  immer  neue  Wege  der 
Modulation  und  Harmonie?  wie  können  wir  ilinen  tnethodisch,  mit  der 
Hoffnung  reiclien  Erfolgs  nachstreben,  uline  es  auf  ungefähre  Einfälle, 
auf  ungeordnetes  ümbersuchen  und  Tappen  ankommen  zu  lassen?  — 
In  der  Beantwortung  dieser  Fragen  und  der  dabei  nötbigen  Anleitung 
besteht  die  Aufgabe  dieses  Abschnitts. 

Im  AU^'emeinen  ist  nur  das  Bekannte  zu  wiederholen. 

Wir  fragen  zuerst  nach  der  Tonart  und  heslimmen  nach  ihr  die 
Hauptmonienle  ,  die  Sehluss-  und  Wendepunkte  für  die  Modulation.  — 
Allein,  wenn  die  eigentliche  Tonart  und  die  von  ihr  gefoderte  Modu- 
lation auch  das  Nächste  ist,  so  wäre  es  doch  bisweilen  möglich,  einen 
Choral  in  einer  andern  als  seiner  eigenlhümlichen  Tonart  zu  setzen, 
oder  wenigsteus  mehr  auf  eine  andre,  als  auf  diese,  zu  bcziehn.  So  ist 
hier  — 
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der  Choral  nAcli  Gott  und  flerr, «  dessen  Tonart  unzweideutig  Cdur 
ist,  nach  AmoW  hingezogen*.  Es  wird  mit  ./moll  (wenigstens  dem 
aul'  .«^moil  hindeutenden  Dreikhuifi;)  hegonnen ,  die  zweite  Zeile  mit 
einem  scharf  hezeichiienden  Schrille  des  Basses  nach  moll  gewendel, 
die  drille  'und  mit  ihr  der  erste  Theil  des  (Chorals)  in  £'mull  geschltis- 
sen,  das  unter  diesen  Umständen  **  gleichsam  als  Dominante  des  Haupt- 
Ions,  /f  erscheint,  so  wie  später  —  dies  einmal  vorausgesetzt, — 
das  folgende  T'dur  der  nächsten  zwei  Strophen  sich  eher  als  Parallelton 
darstellt,  und  erslin  der  letzlen  Strophe  eulschicden  als  Uauptton  wirkt. 
Wiefern  das  Einzelne  der  Harmonie  und  Stimmfiihrung ,  namentlich 
die  Vorhalte  unter  den  Schlussakkorden,  der  vorausgesetzten  Slinimuiig 
entsprechen  oder  nicht,  kommt  hier  tiirht  zur  Untersuchung. 

Eine  solche,  den  Standpunkt  des  Ganzen  verrückende  Behandlung 
wollen  wir  uns  erst  zuletzt  gestalten,  wenn  alles  Näherliegende  er- 
schöpft ist;  und  darum  soli  auch  hier  nicht  weiter  darauf  eingegangen 
werden. 

Die  Haupttonart  also  vorausgesetzt,  fragen  wir,  welche  Modulatio- 
nen der  Schluss  jeder  Strophe  zulässt ;  von  diesen  nehmen  wir  die  nä- 
her liegenden  voraus  und  gehu  von  ihnen  auf  die  fernem  über. 

Nach  diesen  Zielpunkten  bin  suchen  wir  zuerst  die  nächsten,  dann 
die  zweckmässigsten,  dann  die  überhaupt  brauciibaren  Uarmoniewege 


*  Dieaei  Beispiel  ist  Sim  dem  evangel.  Choral-  aod  Orgelbuche  eDtoommea; 
die  Behaiifihiiip  entsprang  aus  dem  GerUhi,  das.s  der  Chural  luil  seiaein  bi'il^rii 
fdur,  wie  er  in  uiisern  Kirchen  üblich  geworden  ist,  Pur  seinen  Text  (Ach  (iotl 
und  Herr,  wie  gross  und  schwer  sind  meia^  begaugue Sünden !  Da  ist  niemand,  der 
helfen  lianii,  in  dieser  Writ  sn  finden)  dnrehaas  onanfemesscn,  ja  widersinnig  er- 
seheinL  Dnss  eine  selehe  Bebandlnng  (wie  Vieles  in  jenem  Werke)  aieb  nicht  fSr 
den  alitäglichen  Gebranch  beim  Gottesdienste  eignet,  vielmehr  besondre  Stimmung 
iroranssetzl  (S.  341)  ,  ist  l<'ichl  zn  rrkennen  ;  es,  liesse  sich  dasselbe  von  vielen 
Sätzen  jenes  Werkes  sagen,  das  in  einer  andern  Idee,  als  zu  dem  Zwecke  iortwab- 
reodea  und  atlgemeiueu  Gebrauchs  verfassl  ist,  für  welchen  hücbsl  wicbtigeo  and 
würdigen  Zweck  geang  treffliche  Werke  verbanden  sied.  Anf  der  andern  Seite 
würde  man  den  Verr.  verkennen,  wollte  man  aoncbmen,  er  stelle  eigne  Arbeiten 
(7.umal  uns  einem  Werke,  das  er  keineswegs  noch  jelst  in  allen  Theilen  vertreten 
möchte)  als  Muster  auf,  da  er  sie  vielmehr  anspruchslos  ,'»!s  ihm  nahe  liegende  Bei- 
spiele, als  Slotl'  zur  lieberie^ung  und  Prüfung  der  Hegel  bingiebt.  Ücr  Muster  be- 
darf es  hier  noeh  otcbt.  Spüler  werden  sie  bezeichnet  werden. 

**  Noch  enger  hätte  die  erste  «ad  dritte  Strophe  sieb  in  dieser  Weise 
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dem  ttotergesctaobnen  /^moll  geeignet. 

25 


Digitized  by  Google 


388 


Die.  Begleümg  den  ChoraU» 


auf,  und  benutzen  jede  irgend  eriiebliciie  Aenderung,  die  sich  möglich 
zeigt,  zu  einem  neuen  Ausweg.  Hierbei  werden  sich  auch  Molive  und 
Kichtungen  des  Uasses  ergeben ,  bei  denen  wir  zu  überlegen  haben,  in 
wielern  sie  anders,  oder  auch  in  eulgegeugeseUter  Weise  gebrauchl 
werden  könnten. 

Dodi  wir  wenden  uns  gleich  zu  lebendiger  Thal.  Wir  wählen 
den  Choral:  »i\un  ruhen  alle  Wälder (Beilage  XXI),  und  zwar  blos 
darum,  weil  er  im  kleinsten  Räume  die  meisten  Wiederholungen  ent- 
hält;  denn  seine  vierte  und  tüiilte  Strophe  wiederholt  buchstäblich  die 
erste  und  zweite,  seine  sechste  die  ersten  vier  Töne  der  dritten.  Hier- 
von abgeseiin,  ist  manche  Choralmelodie  dergleichen  Arbeilen  günsti- 
ger, nämlich  geeigneter  zu  mannigfachen  Harmonien.  —  üebrigens 
geben  wir  nur  Anfänge  und  Andeutungen  j  die  Fortführung  mag  der 
Jünger  selber  versuchen. 

Die  erste  Strophe  steht  am  natürlichsten  im  Hauptloue. 

510  (  i 


mmWr 


I 


I 


Wir  haben  deo  toDisebeo  Akkord  zu  den  beiden  ersten 
neu  geaeixt,  den  Basa  daau  in  die  hdbere  Oktave  geführt  und  dann  in 
sehr  einfaeher^Wdse  hinanter  gebn  lassen  $  er  bildet  so  auch  der  Rich- 
tung nach  den  Gegensatz  zur  Oberstimme. 

Versuchen  wir  nun,  ihn  in  umgekehrter  Richtung  bu  fuhren. 


541 
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Der  Bass  gehl  ahenteuerlieh  weit  hinauf  und  zwingt  auch  die  Mit- 
telstimmen  zu  heftigerm  Hinaufdringen.  Wollten  wir  so  beginnen,  so 
müsste  die  folpjende  Strophe  sich  zwar  solchen  Uebermaasses  enthalten, 
dafür  aber  irgend  eine  andre  Kräftigung  zeigen.  Sie  könnte  etwa  so 
beissen : 
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Doch  wir  kehren  zu  No.  541  zurück.  Die  Ueberlrdbaog  des 
Basses  Jiegt  besonders  io  seioem  letzten  Hinanfsebritt)  die  Bfiltelstini- 
meo  müssen  desswogen  so  hoch  steigen,  weil  sie,  dem  hinwfdrin^n- 
den  Bass  gegeniflber,  zu  tiefliegend  begonnen  baben.  Diese  Erkennt- 
niss  giebl  eine  neue  Bebandlnng. 

u  I  I  oder 
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Der  Bass  hätte  auch  vuu  seiucin  vierlen  Ton  ah  so 


7    7  ^      ^  n 

und  auf  ähnliche  Weise  weiter  gebn  können.  In  all'  diesen  Fällen 
würden  tür  die  zweite  Strophe  (wie  zuvor  in  No.  542}  weniger  ge- 
streckte Sliinmgänge  rathsam  sein. 

Beide  Grundformen  zeigten  einen  in  weiten  Scbritten  gebenden 
Bass.  Versucben  wir  nnn  rnnigere  Fübmng  dieser  Stimme. 
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Der  Bass  schreitet  wie  in  No.  510  in  d'w  höhere  Oktave,  «ron  da 
aber  nicht  wieder  in  den  Grundton  des  folgenden  Akkords,  sondern 
stufenweis'  in  dessen  Terz.  Wollen  wir  seine  stufenweise  Bewegung 
fortsetzen?  —  es  könnte  so  — 


m 
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geschehn.  Der  Bass  geht  chromatisch  binab  und  im  Gegensalz  dazu 
diatonisch  wieder  hinauf.  Warum  haben  wir  den  cbromatiscben  Gang 
aufgegeben?  Noch  ein  Schritt  weiter  — 
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hätte  uns  erlaubt»  im  Haupttone  zu  schlicsseD,  statt  schon  jetzt  nach 
4er  Parallele  aaszuweicben.  —  Wollten  wir  einen  von  beiden  Füllen 
weiter  behandeln,  so  würden  wir  weder  in  chromatisehen,  und  durch 
die  Enge  ihrer  Schritte  peinlich  werdenden,  noch  in  harmonischen  zu 
nnlUinfiebeii  Sehritten,  sondern  lieber  diatonisch  fortgehn,  s.  B.  in  die- 
ser Weise  — 


oder,  wenn  Wo.  547  fortgesetzt  werden  sollte,  könnte  man  die  IcUte 
Achtelreihe 


als  Motiv  für  den  Bass  bennheen. 

Doch  wir  brechen  hier  ab,  um  nichl  allzuweil  für  blosse  Anleitung 
▼orzusijh reiten.  Alle  diese  Gebilde  beruhn  auf  der  Bestimmung,  dass 
die  beiden  ersten  Akkorde  der  Dreiklang  von  G,  oder  allenfalls  eine 
Umkehning  desselben  sein  sollen.  Jelzl  wollen  wir  uns  allmäblig  von 
dieser  ersten  Harmonielage  cullernen. 

Im  ersten  Akkorde  halten  wir  noch  die  Tonika  fest,  aber  der 
«weite  Ton  soll  neu  barmonisirt  werden.  Was  kann^  sein?  —  Er- 
stens der  Cnindlon  eines  Akkordes;  so  haben  wir  es  bis  jetzt  gefasst. 
Dann  die  Ter/,  oder  Quinte;  letzteres  führt  zur  Unterdominante  des 
Hanptlons,  ist  also  das  Nähere.  Hier  haben  wir  diese  Lösung,  vod 
Seh.  Bach,  in  vier  versehiednen  Weisen  vor  uns*; 


*  Die  Behaudlun};,  aus  der  a  f^euommeii  ist,  sieht  cigenllich  in  B  dar,  die  von 
b  in  /^«dur,  die  vod  c  iu  /^dur,  die  von  d  ia  ^dur;  wir  haben  8ie|«ile  transpo* 
oirt,  blM  UD  difl  Vergleiebvog  so  erlciebtwa. 


.  üd  by  Google 


55€  1^ 


l 


PrUfumg  harmoMitcAer  FerÜffkmi  am  Choral. 


391 


1  jjj.  1  ^11  1 


San  füiifteB  Mal  hal  er  denselbea  Choral  (in  eiaem  andern  Tonstacke) 
mit  der  Modnlalion  bei  aber  abweichender  Stimmfiibning  begonnen  % 
wir  Selsen  noch  eine  Behandlung  desselben  Anfangs  wi. 


SM 


die  sich  in  der  Stimmfährang  auch  einfacher  hätte  gestalten  lassen.  In 
den  Bach*schen  Sätzen  ist  a  die  einfachste  Lösung ;  r  hat  mit  b  gleiche 
Modulation,  aber  enischiednere  Stimmlühning,  bei  d  wird  der  Bassgaug 
verfolgt  und  fuhrt  anf  einen  i^moU  angehörigen  Sextakkord.  Die 
Folge  davon «  wenn  folgerecht  geschrieben  werden  soUle »  war ,  dass 
Baeh  wieder  in  E  einsetsen  musste. 
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Allein  das  zweimalige  d  in  der  Melodie  hindert  ihn ,  fmoll  wirk- 
lich festzuhalten,  beschränkt  ihn  auf  den  blossen  i^moU-Akkord.  Das 
hier  zuröckgewiesoe  Bedfirfniss,  dem  Schluss  der  ersten  Strophe  nach- 
zukommen, ruft  daher  den  noch  flremdemSchluss  der  zweiten,  in  dur, 
hervor. 

Wir  sehn  uns  in  jenem  ersten  Stropheoschluss  (No.  550,  d)  auf 
die  Mijglichkeit  hingewiesen,  eine  Strophe  auch  unbefriedigend  zu 
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enden ,  —  natürlich ,  wenn  es  der  Sinn  des  Textes  oder  der  niusikali- 
scben  Behandlung  mit  sich  bringt;  ja  in  solchem  Falle  würden  wir 
unbedenklich  mit  einem  Septinienakkord  oder  seinen  ümkebrungeo 
u.  s.  w.  schlieraen ,  z.  B.  nach  No.  546 
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einen ;  so  sdurf  beanrahigende  Wendangm  benroimfenden  Sinn  vor* 
auBgesetKl.  Mit  welchem  Rechte?  —  Weil  wir  zwar  in  der  Regel  jede 
Strophe  als  einen  rhythmischen  Abschnitt  des  ganzen  Chorals  ansehn 
miisaen  (S.  340) ,  demnngeachtet  aber  alle  zusammen  eis  grtaeres 
Ganzes  aosmaclien »  and  schon  dem  Texte  nach  die  venchiediien  Stro- 
phen engen  Znsammenhang  haben.  — 

In  No.  545  wnrde  schon  die  Unterdominante  eigensinniger  fest- 
gehalten; hier 


4-  ^^^^ 


haben  wir  uns  ernstlich  nach  ihrer  Tonart  gewendet  (es  könnte  der 
Aafang  der  vierten  Strophe  zu  No.  545  sein)  und  c  noch  einen  Schritt 
weiter  ate  Vorhalt  festgehalten ;  der  ganze  Satz  ist  freilich  sehr  fremd 
geworden ,  —  Tielleicht  auch  in  mancher  Hinsicht  befremdend*. 

•  Nach  allpu  frühem  ErÖrterangen  können  bedt'nklirho  Fälle  j«'lzt  «Irni  eignen 
Eniieüsen  des  Leriiendeit  überlassen  bleiben.  Er  mag  sich  überlegen,  «ib  oben  bei  a 
die  Aaflösuiig  eines  doppelten  Vurbalts  über  einem  andern  Akkorde,  bei  b  die  an- 
tarbUibesda  AafSsnng  des  h  (der  ehemaligen  Tm  in  Noaenakkorde)  bei  o,  die 
LiegenblttbeB  deeselbeD  als  Septine  ia  e-§-g  —  nnd  die  Aiifl8tttB|f  dieses  Akburdes 
bei  r,  —  ferner  ob  in  Nu.  53^  am  Seblnss  der  vorletzten  Strophe  das  HiMQf- 
sehreilen  der  Septime  in  di  i  Oberstimme  und  die  QuintenTolge  zwischen  dieser  und 
dem  Alle  /,u  dulden  und  zu  rechirerligeu,  ob  sie  wenigstens  gewissen  Stimmungen 
(z.  B.  der  in  No.  538  walleodenj  angemessen  sind,  oder  nicht.  Wir  haben  scboo 
oft  ausgesprochen,  dMi  ie  derKleieben  Füllen  mit  allgeDeioem  Abapreebea  leviel 
wie  nicbts  gelbeo  ist,  dass  es  tfberafl  auf  Zwaek  «ad  Uestfiade  aakeauat,  daas 
allerdiags  im  Allgemeinen  das  je  Biafachere,  Klarere.  Näherliegeade  den  Vorsaf 
haben  mag,  und  dass  der  Kuostjün^er  sich  nicht  zu  dem  Entlegenem  und  Fremdem 
drängen,  vielmehr  erst  alles  Nähere  sich  ganz  eigen  niarben  soll,  damit  er  nur  mit 
voller  beberzeugung  und  vollem  Recht  cudlich  sich  auch  das  Fernste  und  Seitensie 
gevinaen  lad  gesiattaa  möge. 
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Doeh  wir  wenden  nne  andi  von  dieier  Riebtang  ab ,  ebne  sie  se 
enebiijplen,  und  nebman  den  sweüen  Melodieton ,  ^ ,  alt  Ten.  We- 
von?  von  •  oder  er?  Das  Letalere  würde  ans  niebl  an  £*#  dar  erinnern 
(weil  h  vorangegangen  ist,  und  bald  wieder  naebfiilgt} ,  sondern  an 
CmoU.  Preilieh  liegt  dieser  Ton  von  unsrer  Melodie  gar  sebr  weit  ab 
nnd  mdcbte  sieb  im  Znsamnienbaoge  des  Ganzen  nur  säwer  recbtferli- 
gen  lassen»  festballen  aber  gewiss  niebl.  Indess,  mSglicb  wäre  eine 
solebe  Bebandlnog,  — 


nnd  vielieicbl  einnal  aar  vierten  Strophe  brancbbar. 

N.ilicr  lip^l  allerdings,  jenes  g  als  Terz  von  e  zu  fassen.  Dies 
führt  auf  die  Parallele  des  Haupllons.  Hier 


seben  wir  sie  beifibrl«  aber  alabaM  wieder  venbsactt.  Baeb  bat  sie 
in  fiinf  BeaiMtangen  ateU  (snr  vierten  Slro^}  weiler  benntsti 


bald  bat  er  sieb  wirkücb  naeb  E  gewandt  (bei  d,  e)  and  darin,  aber 
mit  beUem  Dnrdraiklang,  gesebloMen ;  bald  ist  er  von  Emoü  zu  einem 
Scbluss  anf^die  Parallele  der  Onlerdomiiianie^  uscb  ^moll  gegaogen.«^ 
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üeberali  ist  hier  mit  dem  Sexlakkorde  bogoimeii,  der  in  den  (für 
den  Anfang  i'reuiden)  ^-Dreiklang  bequem  und  llieifieml  biMmfakrt« 
Woileo  wir  in  gewichtigerer  Weise  dahin  gelangen ,  so  nehuMD  wir 
lUU  des  Sextakkordes  den  Grundakkord« 


SM 
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Hier  haben  wir  es  zweimal  versucht.  Bei  a  hat  sieb  Jein  folge- 
rechter Bassgaog  entwickell*  Bei  b  ist  der  Basston  h  eigensinnig  stehn 
geblieben ,  die  Mittelstimmen  haben  sich  angeschlossen ,  und  so  ist 
man  von  h-dis~ßs  auf  den  übermSssigen  Dreiklang  g^h^dts,  oder 
vielmehr  dessen  Sextakkord  gekommen.  Da  der  Bass  sich  erst  allem 
Fortschreiten  widersetzt  hat ,  so  ist  es  folgerichtig ,  dass  er  auch  fer- 
ner sich  massig  bewegt  $  er  hält  an  der  diatonischen  Folget  so  gnt 
es  gebn  will,  fest. 

Doeh  genug  und  übergenug  haben  wir  der  stillen  Melodie  ab- 
gefragt, und  gt'nug  Fremdes  nnd  Eigensinniges  der  mild -heitern  auf- 
gedrungen. Blicken  wir  zurück,  so  geschieht  es  vielleicht  mit  dem  Ge- 
fohl des  jungen  Analomen ,  der  sein  Messer  in  die  reizvollsten  Gebilde 
der  Natur  bat  senken  müssen.  Er  verfolgte  die  Spur  der  göttlichen 
Vernunft  und  suchte  heiivolle  Kenntniss.  Möge  auch  der  Jünger  uns- 
rer  Kunst  mit  Liebe  und  Ehrfurcht  den  von  Alter  und  Kirchlichkeit 
gehobenen  Weisen  nahn  und  stets  eingedenk  sein ,  dass  sie  ihm  nur 
zur  Oebung  hingegeben  sind,  um  ihn  zu  seinem  hohen  Berufe  zu 
kriftigen.  Denn  zuletzt  kann  der  feinste  und  behendeste  Witz  und 
Alles  berechnende  Kenntniss  und  üeberlegung  doch  nicht  das  rechte 
Vollbringen  gewähren.  Das  Höchste  überall  ist  und  giehi  nur  Liebe, 
die  der  Religion  und  Kunst  gegenüber,  —  die  überall  nicht  besiebt 
ohne  Ehrfurcht. 

Die  Lehre  hat  hier  (im  Grund*  überall)  nur  andenten  können. 
Wer  ihr  bis  zu  diesem  Abschnitte  gefolgt  ist,  sieht,  dass  die  Aufgabe, 
die  wir  uns  In  demselben  setzten,  keineswegs  erschöpft  ist$  —  mussteo 
wir  uns  doch  sogar  yersagen,  jeden  Anlang  fortznföhren ,  um  überall 
zn  zeigen,  wie  ein  jeder  folgerecht  benutzt  werden  könne.  Wenigstens 
hoffen  wir,  weit  genug  gegangen  zu  sein,  um  die  Wege  anzubahnen 
nnd  zn  zeigen ,  wie  unermessUch  reich  und  wichtig  diese  Uebung  ist, 
die  wir  —  obgleieh  noch  andre  folgen  —  als  den  Schlussstein  für  den 
ganzen  praktischen  Inhalt  dieses  ersten  Theils  und  als  Krone  gelunge- 
nen Studiums  für  den  Jünger  ansehn. 
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Aber  alle  diese  Renolniss  and  Uelnnig  wird  sieh  erst  dem  reeht 
lobneo  und  bewähren,  der  unsre  Ghorilie  mit  Lidie  ond  Andacht  in 
sieb  avfgenommen ,  der  recht  innig  gefohlt  hat,  wie  trostreich  und  er- 
quicklich den  Einseinen ,  wie  erbebend  und  heiligend  sie  der  Gemeine 
sich  stets  erwiesen  haben*. 


*  lliereo  der  Anhaos  V. 


306 


Die  Chmrüh  in  den  iUrekenionnrien, 


» 


Zwdto  AMheilng. 

Bie  Ghorftto  in  den  Kizehentonarten*. 

Es  ist  schon  S.  343  darauf  aufmerksam  gemacht  worden ,  dtsa 
viele  Choräle  weder  unarer  Dur-  noch  Ifollgattung,  sondern  einem  frii- 
bera  System  von  Tonarten  angehören ,  und  sich  nach  unsenn  Moduln- 
tionssystem  entweder  gar  nicht,  oder  doch  nicht  auf  die  rechte,  ihrem 
Sinn  entsprechende  Webe  behandeln  lassen.  Sie  fodem  andre  Modu- 
lation und  Harmonisirnng,  diejenige  nümlich ,  welche  nach  jenem  allen 
System  ihnen  gebfihrL  Seihst  ihre  Melodien  entsprechen  unsem 
Grnndsitsen  oft  gar  nicht,  wenn  man  auch  dabei  von  Harmonie  ab- 
sehen will. 

Wollen  wir  dergleiehen  GhorMle  (und  es  sind  unsre  schönsten) 
sweckmüssig  behandeln,  so  miissen  wir  von  den  Tonarten  Kenntniss 
nehmen,  in  denen  sie  geschrieben  sind;  wenigstens  so  weit,  als  zur 
Beurtheilung  und  Wahl  der  Barmonie  erfoderlich  ist.  Das  Nähere  ge- 
hört der  Geschichte  an"** ;  —  doch  können  wir  einen  an  sich  suniiAst 
geschichtlichen  Gegenstand  nicht  klar  auflassen,  ohne  seinen  geschicht- 
lichen Verlauf  wenigstens  in  den  fluchtigsten  Andeutungen  im  Auge  sa 
haben. 

Noch  einen  wichtigen  Vortheil  verspricht  uns  die  Betrachtung  der 
allen  Tonarten.  Sie  haben  sich  entfallet  und  thitig  bewiesen,  bevor 
unser  System  der  Tonarten  und  Modulation  sich  ausbildete,  und  haben 
endlich  in  dieses  hineingeCnhrt.  Sie  m  n  s  s  te  n  in  unser  System  hinein- 
fuhren und  sich  in  ihm  verlieren  oder  an%ehn$  denn  eine  höhere  und 
allgemeinere  Wahrheit  lebt  in  unserm  Tonartensystem ;  und  nur  in 
ihm,  nicht  in  jenem,  war  eb  weiterer  Portschritt  der  Tonkunst,  bis  tu 
einer  gegen  die  frühem  Jahrhunderte  unermesslichen  Höhe  möglich. 
Von  diesem  Gesichtspunkt  aus  erscheint  das  illere  System  der  Tonarten 


*  Nach  vieiräiUger  ErfahruDg  hat  der  Verf.  i  albsam  gefundeo,  das  Sludium 
6»  RirebeotoinrtQii  niebt  eher  heg iaMS  m  iasteo,  als  bis  4er  Seböler  «leb  Mbon 
inrtk  IlBgeres  Arbeiten  in  dem  Harmoniesysten  eurer  Periode  gen  einher  feslfe- 
setzt,  ganz  derift  eingelebt  hat.  Dnnn  erweitert  das  Stadium  den  Bliek  and  maobt 

den  Sinn  über  unsre  Zeit  hinaus  frei  ;  früher  kann  es  leicht  zu  Gesurhtbeit  und  Ma- 
nier oder  Knllehnunp  fertiger  Wormeln  an  der  Stelle  des  eipeii  Krrnnilfirii  verleiten. 

Vergl.  darüber  den  Art.  Kircbeiituoart  und  die  ubrigeo  damit  zu^ammen- 
hingendee  Artihel  des  Verf.  in  Ueivertel-Iiexihen  der  Toakeetl. 
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niobt  bbi  ftbw«iebeid,  sondern  als  Vorarbeit,  als  Versuch  zu  dem 
jetsigM  rottkooiBen.  Man  schlug  damals  asdre  Wege  der  Modula- 
lOD  eiD$  and  indem  wir  uns  Rechenschaft  geben,  zu  welchen  Zielpuuk- 
lea  diese  Wege  geführt  haben,  gewinnen  wir  eine  neue  Anschauung 
and  BestiligUBg  für  unser  jetziges  System.  Dieses  giebt  (ür  den  jedes- 
maligen aligemeinen  Zweck  das  nächste  Mittel.  Es  sagt  uns  /..  B.,  dass 
■Beer  CSanzschlass  in  vollständiger  Darstellung  (so,  dass  die  Tonika  in 
Ober- und  ünterstimme  liegt,  der  Schlussakkord  auf  einen  rhythmischen 
Haopllheil  fallt)  das  befriedigendste  Ende  eines  Tonsatzes  ist.  Wie  nun, 
wenn  wir  mm  Tonstück  nicht  mit  dem  Dominantakkord",  oder  n  i  e  Ii  i 
auf  der  toniscbcu  Harmoiiie  schliessen  wollten?  Wie,  wenn  überhaupt 
die  Tonika  mit  ihrer  Harmouie  einmal  nicht  als  Grundlage,  als  Anfang 
and  Ende  der  ganzen  Tonbewegung,  behandelt  würde?  Was  wäre  die 
Folge?  —  Die  alten  Tonarten  zeigen  Versuche  solcher  Art. 

Noch  mehr.  Diese  Versuche  sind  Ergebnisse  tiefsinniger  Auffas- 
sung des  Tonwesens,  Geburten  einer  wahrhaft  begeisterten,  liedesge- 
waltigen Zeit,  sie  sind  Anschauungen  voller  Wahrheit,  —  einer  Wahr 
heit,  die  sich  noch  jetzt  und  für  alle  Zeiten  bewahren  mtiss,  obwohlsie 
sich  noch  niclil  zu  der  Krkeniitniss  des  aligeiiu  inen  Gesetzes  hatten  er- 
heben können.  Niehl  ausgeklügelte  oder  muthwillige  Versuche  Einzel- 
ner sind  es;  wie  man  etwa  jetzt  auch,  in  reiner  Wiilkühr,  eiuuial  Ab- 
weichungen vom  allgemeinen  Gesetz  hazardiren  könnte;  nein,  sie  sind 
Erfahrungen,  die  eine  der  merkwürdigsten  und  reichsten  Perioden  der 
Kunstgeschicltlc  in  ernstem  und  liefsinntgem  Wirken  gesnnuiieli  und 
überliefert  hat.  Es  ist  also,  wenn  diese  Anschauungen  mit  unsern 
Grundsätzen  übereinstimmen,  ein  überaus  mächtiger  Erfabruugsbeweis 
für  letztere  gewtmnen. 

Worin  wird  aber  diese  Uebereinslimmuug  und  Bestätigung  sich 
aussprechen  können?  —  Nicht  blus  in  dem,  was  die  Alten  nach  uns- 
rer  Weise  t baten,  sondern  auch  —  und  am  merkwürdigsten  —  in 
dem,  womit  sie  von  unsrer  Weise  abwichen.  Sie  weichen  ab 
von  unsrer  Weise,  z.  B.  von  unsrer  Schlus.sweise,  wo  sie  sich  einen 
andern  Zweck  vorgesetzt  haben;  und  dann  erreichen  sie  ihren 
Zweck  <;:iiiz  nach  uoiern,  das  beisst  nach  den  später  entdeckten  all- 
gemeinen Gesetzen. 

In  diesem  Sinn  können  wir  die  alte  Lehre  als  eine  Vervollständi- 
gung der  unsern  ansehen.  Wir  sind  nämlich  in  unsrer  Ansichts weise 
längst  darüber  hinaus,  iu  kahler  und  abstrakter  Voreiligkeit  über  die 
Tongebilde  so  herzufallen,  dass  wir  eins  für  absolut  richtig, 
die  andern  für  absolut  falsch  ausgeben.  Riu  solches  Verfahren  muss 
sich  jederzeit  unhaltbar  und  unfruchtbar  erweisen.  Denn  richtig  ist 
nur  (S.  15),  was  für  seinen  Zweck  recht  ist.  Der  Zwecke  giebt 
es  aber  mehrere,  ja  unzählige.  Wir  können  also  von  keiner  Gestaltung 
des  1  onreichs  sagen,  dass  sie  allgemein  ricbiig  oder  unriehtig  sei ;  sie 
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ist  nar  für  diesen  Zweek  die  neblige  oder  reeiile,  «od  fiir  eioen 
endern  Zweek  nieht  die  neblige.  — Nun  bat  unser Syelem «machst 
die  allgeineittea  Zwecke  aller  Tonkansl  in  das  Ange  lassen  nnd  neigen 
müssen,  wie  sieb  die  Tonsille  diesen  Zwecken  gemäss»  also 
fnr  diese  Zwecke  ricbtig,  geslalten.  Das  System  der  allen  Kir- 
ebenlooarlen  weiset  einige  der  wichtigsten  abweicbenden  Geslal- 
lungeii  auf,  and  zeigt  die  Zieipankle,  welebe  dnreb  sie  erreicht  wer- 
den, nnd  welche  die  Alten  nnter  der  Leitung  dieses  Systems  mit  Be» 
wnsslsein  nnd  Sieberfaeit  erreicht  haben. 

Wir  wollen  also  den  allen  Meislem  in  ihrem  Ideen  gange 
nachfolgen,  die  lebendige  Wahrheit  aus  demselben  für  uns  gewinnen, 
die  von  ihnen  überlieferten  Melodien  in  ihrem  Geiste,  nach  ihrem 
Ideengange  barmonlsiren.  Das  ist  das  Wesentliche  des  allen  Sy- 
stems für  den  Zweek  der  Romposilionslebre. 

Ausser  diesem  Weseniiieben  ist  den  alten  ChoriUen  und  der  Zeit 
ihrer  Bnlslehnng  noch  Manches  eigen ,  dM  für  uns  au%ehürl  hat,  we- 
sentlich nu  sein,  weil  es  seinen  Grund  nicht  in  dem  Ideengunge  Fand, 
der  die  Alten  leitete  nnd  ihre  Werke  bedingte.  Dahin  gehört  nnter 
andern,  dass  ihr  Tonsystem  nicht  alle  Tüne  enthielt,  die  wir  besitsen. 
Zu  Anfang  besass  man  nur  die  Tonreihen 

«»  /»  c, 

nnd 

ä,    e,  /,         a,  c, 
also  naeh  unsrer  Ansichlsweise  nur  die  Tonleiter  von  Cdur  nebst 
Viel  spüter  hatte  man  die  Tonreibe 

edi    er         JU    gü  b 

e  d  B  J  $  a  h  e* 
Allein  die  ganzen  nnd  halben  Töne  waren  nichl  von  gleichem  Ver» 
hiilnisse,  eif,ßM  nnd  gis  konnten  nicht  zugleich  als  des,  <^es  und  a#, 
—  6  und  es  nicht  als  «rür  nnd  dis  gebraucht  werden ;  das  erlaubte  die 
damalige  Stimmung  der  Orgeln,  dieses  für  Kirchenmusik  so  wichtigen 
Instrumentes,  nicht.  Und  wenn  gleich,  noch  später,  auf  einigen  Instru- 
menten doppelte  Obertasten  (eine  für  es,  die  andre  für  dis  u,  s.  w.) 
eingeführt  wurden,  bis  man  zuletzt  durch  gleichschwebende  Tempera- 
tur alle  Tonverhällnisse  ausglich :  so  hatten  sich  doch  schon  die  Grund- 
sätze des  alten  Tonsystems  festgestellt,  und  blieben  in  Wirksamkeit, 
bis  neben  ihnen  allgemach  das  neue,  jetzige  Tonsystem  herrschend  ge- 
worden war. —  Bei  uns  werden  diese  ausserlichen  Verhältnisse 
nur  so  weit  Berücksichtigung  verdienen,  als  sie  zu  wescDlIicben  Mo- 
menten im  Ideeugaiige  der  Alten  geworden  sind. 

So  ist  ferner  gewiss,  dass  die  Alten  sieb  nicht  so  vieler  und  man- 
nigfaltig wechselnder  Akkorde,  Vorhalte,  Durchgänge  u.s.  w.  bedient, 
ihre  Stinunen  in  der  Regel  niobl  so  vollkommen  und  reich  ausgefüliii 
haben,  wie  wir  es  vermögen  und  dürfen.  Da  wir  aber  sehn  werden, 
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4ass  nicht  bierio  das  Weien  ibr«t  Systems  Kegt,  so  ilarf  ans  ihr  Ver- 
Tahren  in  dieser  Hinsieht  aeeh  nicht  bindend  sein ;  wir  werden  —  unter 
der  Leitung  ihrer  wesentlichen  Gesetse«  so  ausgefShrt  schreiben ,  als 
nnser  Zweä  erlaubt,  oder  mit  sieb  bringt. 

Dass  wir  auch  ihren,  oft  htfehst  wirksam  gebildeten  GbonJrbyth- 
mns  nieht  beibehalten,  soodem  ihre  Melodien  jetzt  so  anfnehmen, 
wie  sie  noch  heut  in  unsem  Kirchen  gesungen  werden,  sei  schliesslich 
erwübni. 


Erster  Abschnitt. 
Die  KirehentoiuirteD  im  AllgemeiiieD. 

Die  Kirciientonarten  können  aus  zwiefachem  Gesichlspunkle  be- 
trachtet werden :  aus  dem  blos  m  e  1  o  d  i  s  c  h  r  ii ,  als  blosse  Tonlei- 
tern, —  und  aus  dem  h  a  r m o  o  i  s  h  e  n ,  als  Tonieitern,  welche  auch 
Grundlage  von  Harmonien  (also  wirkliche  Tonarten  in  unserm  Sinne) 
sein  sollen. 

A.  Der  melodische  Qesiclitspankt. 

Gemeinscbaftlich  allen  Kirciientonarten  ist  die  Reihenfolge  der  sie- 
ben Stufen.  Die  Allen  versuclilen,  jede  Stufe  zur  Tt>nika  einer  beson- 
dern Tunart  zu  machen,  und  darauf  ohne  Erhöhung  oder  ErniedrigUDg 
eines  Tons  eine  1  Oiiieiter  zu  bauen.  So  erhielten  sie  die  Tonleitern 
1)  c-d-e-f-g-u-h-c^ 
i)  d  ^  e  -  f  -  g  -  a  -  h  -  c  -  • 

3)  e-f-g-n-h-c-d-ey 

4)  f  -  g  '  a  -  h  -  c  -  d  -  e  -  J\ 

5)  g-a-h-c-d-e-f-g, 

6)  a  -  h  -  c  -  d  -  e  -  f  -  g  - 

als  deren  erste  sie  übrigens  die  von  D  (hier  die  zweite]  annabmeu. 
Eine  siebeute  Tonreihe  wäre  die  von  h  nach  /«,  — 

h-c-d-e-f-g^a-h 
gewesen.  All(;in  diese  konnte  ans  hannonisehen  Gründen  nie  lit  zur 
Tonart  werden,  denn  sie  liisst  ja  nicht  einmal  einen  tonischen  Ürei- 
klang  zu;  die  Quinte  der  Tonika  (von  h  das  f)  ist  eine  kleine.  Und 
hätte  man  sie  willkülirlirh  erhöhen  wollen,  so  wäre  nicht  etwas  Neues, 
sondern  dieselbe  Tonreihe  entstanden,  die  schon  auf  e  vorbanden  ist. 
Diese  sechs  l'onarten  nun  biessen 

1)  die  ionische,       aiil  (\ 

2)  die  dorische,  —  auf  />, 
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3)  die  pbiygische,  —  t«ff  jff, 

4)  die  lydisehe,  —  anf 

5)  die  mizolTdiiefaey  — -  «rf  6, 

6)  dieioiiMshe, ->mif^.  - 

Wir  werden  übrigens  später  erFahren,  dass  and  wersn  eine 
vun  ihnen,  die  lydisehe,  niemals  recht  in  Wirksanikeil  gekeaiBeB« 
und  eben  desswegen  wollen  wir  sie  zuletzt,  akgesonderl  zur  Brwir 

gung  ziehen. 

hl  int^lodisciier  Hinsicht  nun  erkannten  die  Alten  mit  tiefer  Ein- 
sicht z  w  (;  i  e  r  1 0  i  Stellung  für  jede  ihrer  Tonarten.  Entweder 
bewegte  sich  ihre  Melodie  durchaus,  oder  vorzugsweise,  von  Tonika 
zu  Tonika,  —  also  vun  dem  Grunde  der  Tonart  bis  zu  dessen  Wieder- 
kehr in  der  andern  Oktave.  Solche  Melodien  nannten  sie  anthenli- 
sche,  ja,  die  ganze  Tonleiter,  wenn  sie  sich  von  Tonika  zu  Tonika 
bewegte,  hiess  so.  Von  dieser  authentischen  Melodieordnung  erwarte- 
ten sie  den  Eindruck  der  Bestimmtheit,  Festigkeit,  klaren  Freudigkeit ; 
Lieder,  wie  i>Ein'  feste  Burg«,  »Vom  Himmel  hoch,  da  komm^  ieli 
her«,  und  andre,  sind  authenliscli  geschrieben. 

Oder  ihre  Melodien  bewegten  sich  um  die  Tonika  herum, 
etwa  von  der  Dominante  zu  deren  Oktave.  Solche  Melodien  nannten 
sie  plagalisc  he  5  die  Tonleiter  selbst,  so  dargestellt,  hiess  die  plaga- 
lische.  Von  dieser  melodischen  Form  erwarteten  sie  einen  mildern, 
beweglichem,  schwebenden,  sanften  tlindruck.  Als  Beispiel  dienen 
unsre  ersten  zwei  Choräle,  so  wie  das  Lied :  »Nun  ruhen  alle  Wäldew. 
Will  mau  sich  das  Wesenlliclie  dieser  beiden  Formen  sogleich  vor 
Augen  stellen ,  so  blicke  man  auf  die  S.  24  und  25  gefundneu  ürgestal- 
ten  der  Tonleiter : 

^r-a^h-c-d-e-f  

zurück;  ihren  dort  schon  begriffnen  Sinn  finden  wir  hier  durch  die  An- 
schauung und  Erfahrung  mehrerer  Jahrhunderte  beslUügt. 

Nur  diesen  Gewinn :  Bestärkung  in  nnsi  er  Ansicht  vom  Sinne  der 
ersten  Grnndmelodie,  konnten  wir  hier  suchen,  da  es  nicht  unsre  Auf- 
gabe ist,  Melodien  nach  dem  allen  System  zu  erfinden,  sondern  die  vor- 
handnen  zu  behandeln.  Allein  stets  wird  Melodien,  die  sich  auf  die 
Tonika  stützen,  authentische  Kraft,  und  Melodien,  die  sich  mehr  do- 
niinantisch,  nm  die  Tonika  herum  bewegen,  plagaliscbe  Milde  und 
Schmiegsamkeit  eigen  sein,  —  wofern  nicht  etwa  ihr  sonstiger  Inhall 
mit  überwiegeuder  Krall  einen  andern  Sinn  ausspricht. 

B.  Der  harmonisehe  Gealehtoponkt. 

Nur  diejenigen  auf  die  sieben  Tonstufen  gegründeten  Tonreihen 
konulen  Tonarten  werden ,  die  einen  ionischen  Akkord ,  also  einen 
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groffen  oder  kleiDeo  Droklang  auf  der  Tonika ,  a]»siigeben  im  Sunde 
waren.  Die  Tonreihe  von  H  bietet  keinen  grossen  oder  kleinen,  — 
sondern  einen  verminderten  Dreiklang  anf  ihrer  Tonika  (h-^-f)  dar ; 
darum  konnte  sie,  wie  sehen  gesagt,  niebt  cor  Tonika  werden. 

Von  den  fihrigen  seehs  Tonreihen  bieten  drei  aaf  ihrer  Tooika 
grosse  Dreiklinge,  nämlich 

die  ionische,  c  ~  e  - 

die  lydischc,  /  -  a  - 

die  mixolydische,^'-  -  h  -  ü. 
Sie  sind  daher  unserm  Dur  zu  vergleichen.  Die  andern  drei  Ton- 
reihen bähen  kleine  Dreiklänge  auf  der  Tonika,  nämlich 

die  dorische,  d  -  f  -  a, 

die  phrygische,  e  -  g  - 

die  iiolische,  a  -  c  - 
und  würden  insofern  imserm  Moll  zu  vergleichen  sein. 

Sehr  leicht  finden  wir  aher,  dass  nur  eine  einzige  dieser  sechs 
Tonreihen  unserri  Tonleitern  von  Dur  und  Moll  wirklich  gleicht,  näm- 
lich die  ionische.  Die  übrigen  weichen  schon  melodisch  von  den  un- 
sern  ab ;  die  lydische  z.  B.  hat  statt  der  grossen  Quarte  die  übermäs- 
sige, // ;  die  mixolydische  statt  der  grossen  Septiine,^^,  die  kleine,  y'; 
und  s(»  alle  übrigen.  Natürlich  muss  diese  Abweichang  auch  Abwei- 
chungen in  der  Harmonie  nach  sich  ziehen. 

Selzen  wir  ann  die  lydische  Tonart  einstweilen,  wie  oben  be- 
schlossen, bei  Seite,  nnd  beginnen  die  nähere  Betrachtung  der  alten 
Tonarten  bei  derjenigen,  welche  onserm  Dur  wirklich  gleicht,  nämlich 
bei  der  ionischen:  so  finden  wir  auf  deren  Oberdominante  die  mi- 
xolydische Tonart,  auf  der  Dominante  der  letztem  die  dorische, 
dann  die  äo  Ii  sehe,  dann  die  phrygische  Tonart,  stets  auf  der  Do- 
minante der  vorhergehenden,  gegründet. 

So  baut  sieb,  wie  in  nnserm  Qointenzirkel ,  eine  Portschreitnng 
von  qninlenweis  ans  einander  stehenden  Tonarten : 

C  G  DA  E 

ioniseh,  mixolydiseb,  doriseh,  ioliseh,  phrygiseb, 
die  bei  E  phrygiseb  notbwendig  schliessen  mnss,  da  die  nächste  Qointe, 
if,  keine  Tonart  begründet.  —  Wollten  wir  übrigens  die  lydisehe 
Tonart  sehen  jelsl  binzuziehn,  so  wurde  anch  sie  in  diese  Reihe  ein- 
treten, eine  Qninte  vor  C  ioniseh,  aaf  dessen  (Jnterdominante.  Unter 
ihr  fanden  wir  dann  wieder  jene  Tonreihe  von  £r,  die  nicht  zur  Tonart 
hat  werden  kllnnen. 

Allein  diese  Reihenfolge  der  alten  Tonarten  zeigt  einen  gar  wich- 
tigen Gntersehied  von  unserm  Quintenzirkel.  In  letzterm  schreiten  wir 
von  einer  Tonart  stets  zu  einer  ganz  gleichartig  gehildelen,  von  Cdnr 
aus  nach  6\  D  ~  kurz  nach  allen  Durtonarten ,  und  sie  haben  alle 
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gleiobeo  labaU»  dieselben  lotenrelle.  Jeoe  Folge  füiut  ow  aber  stets 
zu  einer  ganz  neuen  Tonart. 

Die  ioaiscbe,  ganz  nnserm  Dsr  gleich,  besitzt  auf  Ober-  und 
Unterdominante  grosse  Dreiklange  und  auf  enterer  denDoninantakkord. 

An  sie  scbliesst  sich  die  mixolydiscbe  Tonart.  Ihre  Tonika 
und  Unterdominante  haben  einen  grossen,  ihre  Oberdomiaaote  dagegen 
hat  einen  kleinen  Dreiklang;  folgjicb  kann  sie  keinen  Demi- 
nantakkord  haben.  Dagegen  ist  sie  durch  die  kleine  Septime  ih- 
rer Tonika  fähig,  auf  dieser  Tonika  selbst  einen  Dominantakkord  her- 
zustellen ,  der  aber  natürlich  nicht  ihrer  Tonika ,  sondern  der  von  C 
zustrebt. 

Die  Oberdominante  des  Ifixoijrdischen  begründet  die  folgende  Ton- 
art, die  dorische.  Sie  ist  Moll,  ihr  tonischer  und  ihr  Oberdominantp 
Dreiklang  sind  (wenigstens  so  viel  wir  bis  jetzt  sehen  können)  kleine, 
der  Dreiklang  der  Unterdominante  dagegen  ist  ein  grosser. 

Auf  ihrer  Oberdomtnante  erbaut  sich  die  Mol i sehe  Tonart,  die 
anf  beiden  Dominanten  n  n  d  der  Tonika  kleine  DreiklSnge  hat.  • 

Endlich  folgt  anf  sie  dicph  rygisch  e  Tonart.  Diese  hat  von  der 
äolischen  zwei  kleine  Dreiklinge  angenommen,  iür  Unterdominante 
und  Tonika.  Ihre  Oberdominante  hat  dagegen  weder  einen  gros* 
sen  noch  kleinen  Dreiklang;  nach  dieser  Seite ,  wo  sonst  alle 
Bewegung  hinstrebt,  ist  die  phrygische  Tonart  gelihmt. 

Wollen  wir  noch  einen  Blick  auf  die  lydische  Tonart  werfen, 
so  finden  wir  auf  ihrer  Tonika  und  Oberdominante  grosse  Dreiklänge, 
ihre  Unterdominante  hingegen  keines  grossen  oder  kleinen  Dreiklangs 
filhig ;  nach  dieser  Seite  ist  die  Tonart  gelähmt. 

C.  Die  wesentlidiMi  Töne  Jeder  Tonart. 

Nach  dieser  Ueberaicht  können  wir  uns  nunmehr  klar  machen, 
welche  Töne  jeder  der  Kirchentonarten  wesentlich  sind.  Wesentlich 
nennen  wir  diejenigen  Töne,  welche  eine  Tonart  von  der  andern  unter* 
scheiden;  es  ist  natiirlich,  dass  wir  die  Unlersehiede  zuerst  bei  den 
Xbnlichen  Tonarten  aofencben. 

Welche  Töne  sind  also  für  das  Mi zo  1yd i sehe  wesentiieh  und 
karakteristisch?  —  Erstens  die  Terz,  denn  sie  stempelt  die  Tonart 
zu  einem  Dnrton;  zweitens  die  kleine  Septime,  denn  sie  unter- 
scheidet sie  vom  Ionischen. 

Welches' sind  die  karakteristischen  Töne  des  Dorischen?  — 
Erstens  die  Terz,  welehe  die  Tonart  zu  einem  Mollton  macht;  zwei- 
tens die  grosse  Sexte;  denn  sie  unterscheidet  das  Dorische  vam 
nirhstfolgenden  Mollton,  dem  Aeolischen. 

im  Aeolischen  sind  karakteristisch s  erstens  die  Terz,  ab 
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Kennzeichen  der  Mollgattung;  zweitens  die  kleine  Sexte  zum  Un- 
terschied vom  vorangehenden  Moliton,  dem  dorischen. 

Die  nachfolgende  phrygische  Tonart  hat,  wie  die  äolische, 
kleine  Terz  und  kleine  Sexte.  Erstere  karakterisirl  sie  als  Moll- 
Ion  ;  was  aber  niilerscheidet  sie  vom  Aeolisehen  und  allen  übrigen  Tö- 
nen ?  D  i  e  k  I  e  i  n  e  S  e  k  u  u  d  e ;  sie  ist  also  der  andre  ihrer  karakteri- 
stischen  Töne. 

Kehren  wir  zu  der  ersten  Tonart,  der  ionischen,  zurück,  so  sehen 
wir  ihre  Terz,  das  Zeichen  von  Dur,  und  ihre  grosse  Septime, 
die  i  nicrscheidung  vom  Mixolydischen,  als  ihre  karakteristischen  Töne. 

Für  das  Lydische  endlich  würden  die  Üurlerz,  und  —  als 
l  nlerscheidung  vom  nächsten  Diirlone  (dem  ionischen^  so  wie  von  allen 
andern  Tonarten  —  die  übermässige  (Quarte  karukteristisch  sein. 

]>.  Die  Zolässigkeit  fremder  Töne. 

.  So  weit  folgt  das  alte  System  streng  den  orsprunglichen^  S.  399  i 
aufgezeicbneten  Tonleitern.  Allein  es  gestattet  aoch  den  Gebrauch 
fremder  Tone,  namentlich  des  ßsy  eis,  gis^  b  ond  e«;  sobald  nur  nicht 
dadurch  die  wesentlichen  Rennseichen  der  Tonart  vertilgt  werden, 
eben  wie  anoh  wir  uns  beiläufig  fremder  T5ne ,  s.  B.  im  Durchgang 
oder  in  einzelnen  keinen  eigentlichen  Uehergang  bewirkenden  Akkor- 
den bedienen,  ohne  dabei  die  Tonart  gleich  zu  verlassen,  oder  unkennt- 
lich werden  zu  lassen.  So  konnte  es  den  Alten  kein  Bedenken  erregen, 
in  der  dorischen  oder  äoUschen  Tonart  z.  B.  die  grosse  Septime  (in 
jener  in  dieser^!«]  anzuwenden;  denn  nicht  die  Septime»  sondern 
Terz  und  Sexte  sind  die  karakteristischen  Töne  der  beiden  Tonarten. 
Mochten  daher  o  und  g  auch  die  ursprüngUchen  und  in  der  Melodie  am 
häufigsten  angewendeten  Töne  sein ,  so  konnte  man  doch  auch  von  ci» 
und  gu  Gebrauch  machen,  z.  B.  um  in  beiden  Tonarien  mit  dem  Do- 
minantdreiklangoder (mehr  nach  neuerer  ab  älterer  Weise]  mit 
dem  Dominantakkord  einen  Ganzschluss  einzuleiten.  —  Hätte  man 
einen  der  wesentlichen  Töne  ändern  wollen,  so  wäre  sogleich  eine 
andre  Tonart  entstanden :  z.  B.  die  grosse  Terz  hätte  das  Dorische  zu 
einer  dem  Mixolydischen  gleichen  Tonleiter,  — 

^-a-A-c-rf-e-y  -^ 
I  1         I         1         I         ^         1  Tod 

d    ^    €    -  JU^g-^-k-C-äj 
die  Aenderung  der  Sexte  aber  zu  .einer  dem  Aeolisehen  gleichen  Ton- 
leiter gemacht. 

S.  ▼onotnnf  und  ViNaeiehnnBg. 

FAue  zweite  Anwendung  holen  die  iremden  Halbtöne  den 
Aitcu  dario,  dass  es  durch  sie  möglich  wurde,  jede  Tonleiter  auch  auf 
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a  n  d  e  r  n  S  t  u  f  e  als  den  ursprünglieheii,  darzosteUeo.  IKet  geiduib 
besonders  anf  der  Unter-  oder  Oberdominanle»  oder  auch  eine  und  allea- 
falis  zwei  Stnfen  liöher  oder  liefer.  Wie  maehte  sieh  eine  solche  Ver- 
setsnng?  — 

Man  sieht,  dass  nach  der  obigen  Darstellnng  keine  der  allen  Ton- 
arten eine  Vorzeichnnng  braucht,  denn  die  etwaigen  fremden  T6ne  er- 
scheinen nur  als  znfiillige.  Nun  durfte  nur  kxnb  verwandelt  werden, 
so  erschien  jede  Tonart  eine  Quinte  tiefer;  aus  C ionisch  war  F  ionisch 
(unserro  Fdur  gleich)  geworden,  das  Mixolydische  erschien  anf  das 
Dorische  auf  (7,  —  die  Tonleitern  hiessen : 

F    -    ^,     Ä,  C,  €j  /, 

C  -  /,   ^,   «,   I,  c, 

G       '  C,       rf,  /, 

und  so  fort.  Die  durch  Versetzung  in  die  tiefere  Quinte  oder  Unlcr- 
dominante sich  darbietenden  Tonarten  hiessen  das  Genus  molle*, 
wobei  also  nicht  an  unser  Dur  und  Moll  zu  denken  ist. 

Eben  so  versetzt  die  Erhöhung  des /in  ßs  alle  Tonarten  in  die 
höhere  Quinte,  man  erhielt  G  ionisch,  D  mizolydisch,  A  dorisch  — 
G    ~         h,    c,    rf,        fis^  g, 
D   -    e,  ßs,  gy    a,    Ä,    c,  </, 
A   -         Cy    rf,    «,  ßa,  g,  a, 
und  so  die  folgenden.  —  Die  durch  Versetzung  in  die  höhere  Quinte 
oder  Oberdominante  sich  darbietenden  Tonarten  wurden  damit  bezeich- 
net, dass  man  dem  ursprünglichen  Namen  das  Wort  H  yp  o**  vorsetzte. 
G  ionisch,  D  mizolydiseh  u.  s.  w.  hiessen  also  Hype-ionisch,  Hypo- 
mixolydisch  u.  s.  w. 

Hier  versündigen  wir  uns  sogleich  iiher  die  von  den  unsrigen  ah- 
wetchenden  Vorzeichnungen  der  allen  TonsUicke.  Wir  kennen  nur 
Cdur  und  A moU  als  Tonarten  ohne  Vorzeichnung.  Treffen  wir  nun 
auf  Melodien,  die  ohne  Vorzeichnung  der  Tonreihe  oder  £*, 
oder  G  angehören,  so  müssen  wir  annehmen,  dass  sie  in  der  alten  do- 
rischen, phrygischen,  mixolydischen  Tonart  stehen.  —  Bei  uns  zeigt  die 


*  [m  Gegensätze  hieuen  die  6.  399  aofgeseigten  Tonartea  das  Geoas 

durum. 

**  Hyp»  btittl  in  6ricehiteb«s  onler,  «nd  es  Unot«  im  ersten  AageaUiefc 
aolliilleo,  6mu  die  Tonart  der  0ber-Do»innote  alt  Uater-Tennrt  beieiebnei  ist. 

Allein  das  griechische  Tonsystem,  den  die  BeneoDaogen  der  Rirehen töne  eoUebnt 
aind,  erbaute  sich  nach  Quarten  und  nicht,  wie  unseres .  nach  Quiateo.  Sein 
Quarte  nzi  r  k  e  I  zv]^l  also  die  Tonarten  in  dieser  FoIg;e  :  //,  E,  D,  G,  C\  F 
Q.  a.  w.  Was  wir  also  die  0 b e  r-Doininaute  neooen,  Staad  nach  jenem  Tonsysteni 
nnter  der  Tenika.  Z.  B.  wir  nennen  G  die  Oberdeatnante  Ten  C,  «nd  kenune« 
im  Qvintensirkel  snerat  vea  C  naeb  G\  die  Grieehen  Itanien  im  (■■■^■'■■^^ 
erst  nach  G  und  von  da  nach  C,  das  Hype  atand  also  richtig  darunter.  —  Dagegea 
standen  die  Tonarten  .  die  oben  als  Henus  molle  ^bei  uns  Unterdominante)  aufge» 
führt  sind,  bei  den  Griechen  Uber  dem  üaapttone,  hiesseo  auch  Hyper-TSne. 
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VoriiMhiisag  dnes  b  mtweder  Fdor,  oder  DwmXL  an;  treffen  wir  aaf 
Tmutieke,  die,  mit  einen  b  vorgeieiehneti  der  Tonreihe  C, 
oder  6,  oder  A  angebören,  so  müssen  wir  sie  für  C  mixolydisch,  G 
doriseb,  A  phrygiseh  ansebn.  —  Bei  nns  zeigt  die  Vorzeiebnang  eines 
Rrenses  (/Er)  entweder. die  Tonart  Cdnr  oder  ^moll  an.  Treffen  wir 
eine  Melodie,  die  mit  einem  Rrenze  vorgezeiebnet  der  Tonreibe 
^int  Jif  oder  B  angehärt,  so  müssen  wir  sie  für  D  mixolydiseb,  für  A 
doriseb,  oder  H  phrygtseb  ansehen. 

Hiermit  haben  wir  das  allgemeine  Gesetz  der  alten  Vorzeiehnnng 
bei  versetzten  Tonarten  att%ewiesen ;  dass  nicht  alle  Tonarten  in  die 
höhere  oder  tiefere  Qninte  versetzt  zu  werden  pflegten ,  bonnte  dabei 
gleiebgüitig  sein ,  da  wir  nnr  mit  den  Melodien ,  die  Wir  linden,  vnd 
wie  wir  sie  finden,  zn  thnn  haben. 

Hieraaeb  aber  bann  man  sich  auch  in  die  Vorzeiehnnng  bei  andern 
als  quintenweisen  Versetzungen  finden.  Wollte  man  z.  B.  die  pbry- 
gisehe  Tonart  in  der  Tonreibe  von  D  oder  C  darstellen,  so  brauebte 
man,  — 

im  ersten  Falle  zwei,  im  andern  vier  Emiedrigangen.  Eine  Melodie 
der  Tonreibe  Dmit  zwei  Boen  vorgezeichnet,  oder  der  Tonreibe  C 
ml  vier  Boen  voi^gezeiehnet,  ist  also  für  eine  versetzte  phrygisobe  zu 
aefalen.  —  Späterhin  werden  wir  freilieh  noch  erfiüiren  mülmen ,  dass 
salbet  die  richtige  Beurtbeilung  der  Vorzeiebnung  uns  nicht  aller  Zwei- 
fel über  die  Tonart  enthebt;  wir  künnen  uns  dann  damit  beruhigen, 
dass  diese  Unsicherheit  nicht  in  nnsi  sondern  in  der  Sache  liegt ,  und 
dus  die  Allen  selbst  in  zahbreichen  Fällen  nngewiss  und  uneinig  waren, 
zu  welcher  Tonart  diese  oder  jene  Melodie  zu  zählen  sei. 

So  sehen  wir  nun  eine  Rdbe  verschiedner  Tonarten  vor  uns ;  jede 
derselben  kann  f^mde  Tüne  in  ihren  Melodien  und  Harmonien  aufneh- 
men ,  jede  kann  auch  mittels  der  firemden  Tüne  in  mehr  als  einer  Ton- 
reihe dargestellt  werden.  Wenn  wir  bisher  auch  nur  die  äusserlichen 
Abweichungen  der  versehiednen  Tonarien  angemerkt  haben,  so  ist  doch 
klar,  diss  dieselhen  ihnen  auch  einen  versehiednen  Sinn  uiid  Rarakter 
einprägen  müssen,  den  wir  später  zu  erfossen  suchen  werden. 

F.    Auiweichung  in  andre  Tonarten. 

Um  das  Bild  des  allen  Tonartensystems  zu  vollenden,  ist  noch  zu- 
letzt zn  erwähnen,  dass  es  eben  sowohl,  wie  unser  System,  das  mäch- 
tige Mittel  der  Ausweichung  aus  einer  Tonart  in  die  andre,  der 
VerknüpfuDg  verschiedner  Tonarten  in  Einem  Tonstücke,  besitzt.  Es 
folgt  auch  dabei ,  eben  wie  das  unsre ,  dem  verwandtscbafilicben  Zuge, 
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und  weicht  io  der  Regel  znniehit  in  die  nftehstverwandten  Ttoe  Mt. 
Alieb  die  Natur  der  alten  Tonarten  liringt  hier  erhebliche  Abweiehno- 
gen  von  nnserm  System  and  eine  nieht  so  ansgedehnle,  aber  karakteri- 
stiseh-mannigfaltigere  Ifodolation  hervor. 

Wir  kennen  im  Ganzen  zweierlei  Wege  der  ausweichenden  Mo- 
dulation. Entweder  gehen  wir  auf  dem  Wege  des  Quintenzirkels 
aas  einem  Darton  in  den  andern ,  auf  dem  Wege  der  ParallelUine  ans 
einem  IloU-  in  einen  andern  Durton  und  omgekehrt.  Oder  wir  ver- 
wandeln auf  derselben  Tonika  Dur  in  Moll  und  Moll  in  Dnr. 

Auch  die  Alten  modulirten  entweder  auf  dem  Weg'  ihrer  Qoi»- 
tenfolge  —  und  noch  in  andern  Portschreitungen ;  aber  sie  bnden  dann 
stets  verschiedne  Tonarten.  Oder  sie  bildeten  durch  Tonversetsnng 
auf  derselben  Tonika  eine  andre  Tonart,  wichen  also  ans,  ohne  die 
Tonika  su  verlassen)  aber  auch  hier  bot  sich  ihnen  eine  mannigfiiU 
tigere  Wahl,  als  uns  mit  unserm  Dnr  und  Holl. 

Auf  der  andern  Seite  brachte  es  wieder  der  bestimmtere,  besondre 
Karakter  ihrer  Tonarten  mit  sich,  dass  sie  sich  gewisse  Ausweichungen 
regelmSssig  versagte  n,  während  wir  zwar  zunächst  die  verwandtem 
Tonarten  zu  ergreifen  pflegen,  nicht  aber  gehindert  sind,  in  jeden  mög- 
lichen Ton  auszuweichen,  im  alten  System  entsprach,  wie  gesagt,  der 
Modulationskreis  bestimmter  dem  Karakter  der  Tonart;  und  damit  ist 
schon  klar,  dass  er  ihn  vollenden  half,  dass  folglich  der  Modala- 
tionsplan  eines  Tonstäcks  auch  zu  den  Kennzeichen  der  Tonart 
gehört.  —  Wir  Neuem  bedfirfen  eines  solchen  Kennzeichens  nicht,  da 
Vorzeichnung  und  Schlussfall  unsre  Tonarten  ausser  Zweifel  setzen. 

Soviel  im  Allgemeitten  über  die  alten  Tonarten;  betrachten  wir 
jetzt  jede  derselben  für  sich  und  erwägen  ihre  Bebandlang.  Bei  dieser 
Behandlung  werden  wir  das  Wesentliche  zunächst  festhalten,  also: 
vor  Allem  —  die  Melodie, 

dann  die  Modulationsordnuug, 
dann  —  das  far  die  Tonart 
Rarakteristische  der  Harmonie.  Ob  wir  darüber  hinaus  die  Alten 
nach  ahmen  wollen,  z.  B.  einfachere  Stimmen  fuhren,  uns  gewisser 
Akkorde  ganz  oder  öfter  enthalten ,  die  zwar  uns  geläuHg  und  wichtig 
sind  (z.  B.  der  Dominantakkord),  von  den  Alten  aber  nicht  oder  selten 
gebraucht  wurden :  das  wird  mit  dem  G^nstand  unsrer  jetzigen  Be- 
traclitungen  weniger  zu  thun  haben,  and  mehr  von  unsrer  Wahl,  von 
unsrer  Anffassung  der  jedesmaligen  Aufgabe  im  Besondern  abhängen, 
in  den  Beilagen  XXI  bis  XXV  finden  sich  übrigens  eioige  Melodien 
aus  alten  Tonarten  zur  vorläufigen  Uebung;  mehr  enthält  das  evangel. 
Choral-  und  Orgelbucb*,  oder  das  aus  demselben  gezogne,  leider  nur 


*  EvaDf^iiscbes  Choral-  und  Orgelbach  (23ä  Chorale  mit  Vurspielen)  vonA  B. 
Man.  Btrlin  1832  bei  6.  Rmmr. 
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mebt  g»Ds  korrekle  lielodieDbueb.  Daselbet  siod  anler  andern: 
ionisch  («nlbenliscb)  No«  59,  99,  100,  122,  184,  200,  203; 
bypoioniseb  (plagaliaeb)  No.  27,  35,  73,  87,  161,  163,  175, 
262;  mixolydiseb  (plagaliscb)  No.  19,  52,  82,  128,  129,  206; 
dariseb  (antbeakiacb)  No.  30,  37,  38,  39,  40, 57,  64,  150,  198, 
225,226;  iolisch  (plagaliseb)  No.  14,  26,  33,  102,  159,  164, 
177,  199,  214,  221;  phrygiaeb  (authentiscb)  No.  28,  42,  43, 
61,  91,  96,  151.  ünenlacfaiedner  sindNo.  4  nnd  32,  entweder  hypo- 
äoliseb  (autbentiseb)  oder  doriscb;  No.  119  wobl  äoliseb; 
No.  120  wobl  dorisch  in  Genna  moUe  nnd  plagaliseb;  No.  7 
und  97  wohl  (fast  ohne  Zweifel)  äoliaeb. 


Zweiter  Abschnitt. 
Die  ionische  Tonart. 

Wir  haben  achon  erfahren ,  daas  die  ioniaehe  Tonart  die  einzige 
unter  den  Kircbentonarten  ist,  welche  einer  der  unartgen,  nämlich  nn- 
serm  Dur,  gleicht.  Allein  unare  aammtlichen  Durtonarten  sind  von 
gleicher  Konstruktion,  wogegen  die  Alten  in  ihrem  Mixolydiach  und, 
wenn  aie  wollten,  in  ihrer  lydiscben  Tonart  noch  zwei  abweichend  ge- 
bildete Onridne  beaassen.  Dadurch  wurde  der  Rarakter  einer  jeden, 
und  ao  auch  der  der  ioniachen  Tonart,  ein  eigenthümlicb  ausgeprSgter. 

Dies  zeigt  sich  vor  Allem  in  der  Modnlation.  Nach  den  Grund- 
aälsen  unaers  Systems  geht  der  Weg  der  llodulalion  in  Dur  regelmia- 
aig  snerainach  der  Tonart  der  Dominante,  z.  B.  von  Cdur  nach  ^dur; 
diea  ist  die  nicbstliegende ,  —  aber  freilich  eben  desshalb  auch  die  ge- 
wöhnlicbate,  am  wenigsten  erhebende  Auaweichung.  Allein  eben  darum 
war  aie  den  Allen  in  ihren  Rircbengeaingen  nicht  beliebt;  sie  war  ih- 
nen nicht  boclainnig  geuug,  nicht  featlicb  und  erhebend  gehug,  ja,  sie 
wurde  kaum  für  eine  rechte  Ausweichung  gegolten  haben.  Denn  was 
fand  man  auf  der  ionischen  Dominante?  entweder  wieder  eine  ioniaehe 
Tonreibe  (bypoioniaeh)  oder  die  mizolydische  Tonart,  die  ana  spüter 
zu  «wähnenden  Gründen  ebenfalla  nicht  dem  Zwecke,  aich  aus  dem 
ionischen  Hauptton  zu  erheben,  genfigte. 

Daher  finden  wir  die  Dominanten-Modulation  in  den  Chorälen  aus 
der  BIfilhezeit  des  alten  Systems  entweder  geflissenUich  umgangen 
(z.  B.  in  den  Chorälen:  Allein  Gott  in  der  Höh'  sei  Ebr\  Herr  Christ, 
der  einige  Gottessohn,  Herr  Gott  dich  loben  alle  wir),  oder  (wie  in 
den  Chorälen:  Herzlich  lieb  bah*  ich  dich  o  Herr,  Vom  Himmel  hoch, 
da  komm'  ich  her,  Nun  bitten  wir  den  heirgen  Geist,  Nun  lob'  mein 
3eer  den  Herren,  Schmncke  dich  o  liebe  Seele,  0  Herre  GoU  dein  gött- 
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lieb  Wort ,  Wach*  auf  wmm  0CfZ  oo^  singe,  und  vielen  andero'  darck 
SdÜMfUUe  im  HaopUon ,  o^er  auf  der  UaterdiMBiiuate ,  oder  aaf  4er 
P^nllele  der  UoterdMuiiaBie  verspätet ,  wenn  nicht  geradexn  in  diese 
lia  ^  äoUscb}  ansgewicbee  wird.  So  scbliesst  S e b.  Bach*  in  drei 
fenduedeee  Bf^ndl— gee  des  ChonU,  licnlkk  lieb  hak'  dkli  o 
Herr, 


i 


m 


die  erste  Sirephe  ait  deo  DreikliBfeB  der  L'nlerdeauiiaeie  oad  Te* 
■ika»  eise  Mit  daer  Art  hatten  Schlesses,  ead  die  iweite  gleieb- 
laatende  Strophe  aaf  der  Parallele  der  DoBinanle;  — 


tut  ^_ 


noch  eit^eiithunilicher  und  überau>  reizend  linden  wir  dieselben  beiden 
Strophen,  mit  der  frübero  Melodie weudung  und  Rhythmik  von  J.  H. 
Scbeiu 


^  -  ^  -p:-|iz^-^-  gut 


m 


behandelt,  worauf  denn  überall  der  ersle  Theii  im  Hauptlone  geschlos- 
sen und  nun  erst,  also  in  der  siebenten  Strophe  [der  erste  Theil  wird 
wiederholt)  in  die  Dominante  ausgewichen  wird. 


*  J.  S«b.  Barl) ,  371  vierttuBBige  CboraigeääBg«,  bei  Brwikofr  «ad  ÜSHal  j« 

Leipzig-   Oder  Partituraosgabe  von  C.  F.  Becker. 

.1.  H.  Schein,  Cantinnal  -  oder  Gesangbuch  aupsbur^iVr  h»M'  Knnfession;  — 
avell  im  evaogel.  Choral-  uod  Or^ibacb  aod  ia  ,der  Cboralsauimluog  voo  Bec^ker 
•ad;Billroth  aarjj^eoooiineo. 
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Ein  ttoeb  reiehcres  Beispiel  giebt  der  Chont,  0  Herre  Gult,  dein 
gifttKeh  Wort,  ab.  Die  beiden  Strophen  des  emcn  Tbeib,  der  wiedtr- 
bott  wird, 


m 


ieblieasen  inf  der  Tonika,  man  mossle  denn  liir  die  erate  Stfopbe 
den  fremdem  SehlnaafaU  auf  der  Dominante  des  AeoKaehen  (^moU) 
Torziebn.  Naeh  vier  Scblusseo  abo  auf  der  Tonika  folgen  xwei  nene 
Stropben. 


568 


mm 

xr  '  


Eine  von  ihnen  kann  in  die  P;ir;il!ele  ;;elriikl  werden;  uod  die 
andre?  für  sie  <^\ehl  es  keine  passendere  VV  euduilg,  als  nach  der  Unter- 
domioanle.  So  schreibt  S  e  b.  Bach: 


.S64 


Nach  Tiermaligem  Verweilen  im  Hauptlone  senkt  sieb  also  die  Mo- 
dulation, um  dann  in  einem  stirkem  Anftehwnnge  dareb  die  Hanpt- 
pamllele  die  Dominantentonart  zu  erreichen ;  denn  diese  tritt  endlich 
in  der  folgenden  (siebenten)  Strophe  ein. 

Pedantiscb  wir'  es  äbrigens,  wenn  man  die  Vermeidung  des  Do- 
minantensohlusses  enwingen  wollte;  auch  hier  darf  die  Regel  nicht 
znr  Fessel  werden,  sie  soll  nur  Leiterin  sein.  Der  erste  Theil  des  lu- 
therischen Chorals,  Ein'  feste  Borg  ist  unser  Gott,  neigt  gleich  einen 
Ausnahmelhll.  Die  erste  Strophe  kann  ebensowohl  im  Haopttooe,  als 
in  der  Dominante  schliessen ,  die  swdte  und  mit  ihr  der  erste  Theil, 
schliessen  füglicbst  im  Hanpttone.  Hier  steht  nun  die  Wahl  oflTen.  Be- 
sorgen wir  von  dem  viermaligen  Schlnss  im  Haupttone  Einförmigkeit 
ood  Ermattung,  so  gehn  wir  unbedenklich  in  die  Dominante.  So  bat 
Seb.  Bach  in  drei  Behandlungen  dieses  Chorals  modulirt,  und  sogar 
ein  Zeitgenosse  und  Freund  Lutber's,  J.  Walter*,  ist  ihm  darin  vor- 
angegangen. Gewiss  mfiasen  wir  diese  Dominantwendnng  der  Behand- 
lung des  sonst  verdienten  Seth  Calvisins**  vortiehen,  der  dieselbe 
Stropheso 


♦  J.  Wtlter's  Gpsanpbuch  \i\u  152?». 

Seth  Calvisios,  Kircbeogesange  au4  ^ei^tiicbe  Lieder.  1597. 
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behandelt,  also  mit  zwei  Molldrciklän^cn  schliesst.  Die  Auloriläl  des 
alten  Namens  und  das  Frcmdarlip^e  darf  uns  nicli!  blenden ;  weder  am 
Schlüsse,  noch  im  zweiten  Takle  sind  die  MoUdreiklanp^e  und  der  Man- 
gel an  Zusammenbang  und  Folge  bei  ibnen  dem  Sinn  des  Ganzen,  oder 
der  besondern  Textstelle  entsprechend.  —  Eine  dritte  Befaandluugs- 
weise  wäre  die  nachstehende*: 
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(III.        II  I 


J      1-^-^    I      I  f 


r 


1      '  I 

<tie  ans  wieder  auf  die  enle  Art  zorockfiihrt,  den  ersten  ScblaMall 
aber  durch  die  UoterdoniiDante  abweichead  und  würdiger  einleitet;  aucli 
die  Folge  der  Harmonien  der  Ober-  und  Unterdominante,  unverbundea 
wie  sie  sind  (und  sogar  mit  bervorküngender  Quinte  zwischen  Ali  and 
Sopran),  diirfte  dem  gansm  Sinn  dieser  Wendung  wohl  entsprechen. 

SoTiel  über  diesen  Rirchenton,  der  sich  freilieh  Ton  unsrer  ^^eise 
nicht  weil  entfernt.  Sein  agentlicher  Sitz  war  C,  Hier  stellten  die 
Alten  authentische  Melodien  auf,  wenn  sie  heitern,  freudigen,  stark- 
mutbigen  Gesang  anstimmen  woÜten,  dazu  wirkte  denn  der  helle,  klare 
Sinn  der  Tonreihe  Cdur,  das  starke  Pesthalten  der  ersten  Strophen  an 
der  Tonika  und  das  Zurückstellen  der  nächsten  Modulation  hinter  die 
fremder  und  feierlicher  hineinklingende  nach  der  Dominante  von  ji. 

Gern  versetzten  sie  auch  ihr  Ionisch  nach  F,  in  das  Genus  molle; 
was  der  weichem  Tonreibe  Fdur  an  Helligkeit  im  Vei^leieh  zu  6*dur 
abgebt,  ersetzte  die  hShere,  leidenschaftlichere  Tonlage  der  Melodie, 
besonders,  wenn  der  Tenor  deo  Gantos  firmus  übernahm;  und  sie  Keb» 
ten  es,  eben  dieser  Stimme  die  Hauptmelodie  (den  Hauptinhalt,  daher 
der  Name  Tenor)  zuzuertheilen. 

Wollten  sie  aber  plagaliscbe  Melodien  in  der  ionischen  Tonart 
setzen,  so  wiirde  die  Tonreihe  vom  kleinen  bis  zum  eingestricbnen  g 
zu  tief  und  von  diesem  bis  zum  zweigestrichnen  g  zu  hoch  für  Ge- 
meinegesang gewesen  sein;  und  fnr  Gemeinegesang  waren  nalürliek 
ihre  Choralmelodien  bestimmt.  Hier  nun  versetzten  sie  die  Tonart  in 


*  A«s  den  ovaig«!.  Choml-  «od  Orgelbocho. 
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die  Mere  Qvinle  (sie  sehriebeii  hypoioiitteb)  ond  erhielten  M  die  Toa- 
reifae^,  ^,  e^fis^  ia  der  die  plagaKfcben  Melodieo,  veo 
DömiMDte  zn  Dominante  gellend ,  die  sehr  bequeme  Tonlage  Ewisohen 
dem  ein-  nnd  zweigestriebnen  (for  Minoer  kleinen  und  eiogestriebnen) 
d  landen. 

Hier  trat  nun  der  belle,  feste  Rarakter  des  lomseben  durch  die 
plagalisehe  MelMfieführung  gentilderl  und  gesänfligt  auf,  und  dem  ent- 
sprach auch  der  kindlieb  sanfte  und  boKere  Sinn  der  Tonreibe  unsers 
^  dar  vollkommen.  Authenlisoh  setzten  sie  Tezie,  erie:  Bin*  feste 
Burg  ist  unser  Gott,  und:  Vom  Hisunel  hoeby  da  komm*  ieh  her.  Pia- 
galiseh  wurden  Lieder,  wie:  Nun  ruhen  alle  Wälder,  und:  0  Lamm 
Gottes  unschuldig,  gesetzt 

Andre  Versetzungen  des  ionisehen,  s.  B.  nach  mi  weniger 
bemerkmiswenh. 


Diitler  Abschoitl. 
Die  BiizolydiMhe  ToDart. 

Wir  wissen  von  ihr,  dass  sie  ein  Durtoo  mit  kleiner  Septime 
und  desswegen  mit  einem  kleinen  Dreiklang  auf  ihrer  Oberdouiinante 
ist.  Daher  entgeht  ihr  die  Möglichkeit  eines  nach  unsem  Grundsätzen 
vol[kommnen  Schlusses  mittels  des  grossen  Dreiklaugs  oder  Septimen- 
akkordes auf  der  Dominante,  denn  es  fehlt  das  dazu  nöthige^^yist 
ein  ihr  wesentlicher  Ton. 

Es  bleibt  also  keine  nähere  Scblussart  übrig,  als  anstatt  der  Ober- 
dominante die  Unterdominante  mit  dem  Schlussakkorde  zu  verbinden, 
ein  Schluss,  den  wir  gelegentlich  statt  eines  Halbschlusses  ge- 
braucht haben,  der  auch  im  gemeinen  Sprachgebrauche  Kircben- 
schloss  genannt  wird  wegen  seuer  Abstammung  aus  den  Rirchen- 
töoen,  —  obwohl  wir  bald  sehen  werden,  dass  es  noch  andre  Kirchen- 
schlnsse  giebt,  und  jener  mizolydiscbe  Schluss  keineswegs  jeder  der 
Kirehenlonarten  eigen  sein  kann« 

Diese  Art  des  Schlusses  weiset  uns  den  Karakter  der  mixolydischen 
Tonart  und  ihren  wesentlichen  Unterschied  von  der  ionischen  nach. 
Die  ionische  Tonart  hat,  wie  die  unsrigen  insgesammt,  einen  voUkomm- 
nen  Schluss  in  dem  Schritte  von  der  Dominante ,  als  dem  Sitz  der  Be- 
wegung ,  in  die  Tonika,  als  den  Sitz  der  Ruhe  und  Befriedigung.  Wir 
haben  uns  schon  überzeugt,  dass  ein  solcher  Schluss,  und  nur  er,  dem 
Ende  eines  Tonsatzes  die  grösste  Bestimmtheit  und  Befriedigung  giebL 
Daher  haben  wir  denselben  mit  Recht  als  rege  1  mässigen  Schluss 
für  jedes  Tonstuck  in  jeder  unsrer  Tonarten  angesehn ;  denn  in  der 
Regel  verlangt  jedes  Tonstück,  wie  jedes  Kunstwerk  ttberhau{)i,  be* 
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sliamte  Abgrünsiuig,  ein  festes  unzweMeutiges  Bode.  Den  Kankter 
des  lonisehen  durfte  dieser  Sehlnss  daher  oiehk  fehlen. 

Allein  es  isl  aueh  das  Entgegengeselste  gar  wohl  denkbar,  und  fnr 
manebe  Slimmang,  for  den  Sinn  manches  Tonsatxes,  wie  andrer  Rnnst- 
werke,  das  allein  Beseiehnende  ond  Rechte.  Nicht  immer  sehliesst 
sieh  ansre  Empfindnng,  unser  Denken  und  Schauen  hefiriedigend  in  sieb 
ah,  es  geht  auch  wohl  in  ein  Verlangen  nach  Weitenn,  H6herm  ans; 
dann  wire  der  bestinunte  sichre  Ahscbluss  widersinoig.  P8r  solche 
Stimmungen  hatten  die  Alten  ihre  mizolydische  Tonart. 

Sie  hat  keinen  voUkommnen  Ahscbluss  in  sich  selber.  Ihr  Sehlnss 
geht  von  der  Unlerdominante  aus,  ist  also  Erhebung  und  nichlSenkoog 
SU  befriedigender  Ruhe.  Diese  Unterdominante  ist  die  Tonika  des 
festen  lonisehen ;  und  auf  der  mizolydischen  Tonika  selbst  erbant  sich 
ein  Dominantakkord ,  der  uns  nach  einer  andern  Tonart ,  eben .  naeh 
dem  Ionischen,  hinweiset.  So  dürfen  wir  das  Mizolydische  eine  * 
nicht  selbständig  gewordene  Tonart  nennen;  sie  ist  dem  Ur- 
sprung nach  ionisch.  Das  Ionische  hat  sich  erheben  wollen,  es  möchte 
entschweben,  sich  verklären ,  und  sieht  darum  die  Dominante  als 
seinen  tonischen  Sitz  an;  aber  Begrfindung  findet  sich  nur  in  der  ur- 
sprünglichen ionischen  Tonika  und  ihrer  Harmonie. 

Es  ist,  wie  wir  sehen ,  im  Mizolydischen  eine  Verwechselung  der 
beiden  Pole,  der  Tonika  und  Dominante,  in  der  Modulation  seihst 
vorgegangen,  ähnlich  der  in  den  plagaiischen  Tonreiben  ruck  sicht- 
lich der  Melodie.  Die  plagaiischen  Melodien  hatten  beweglicbero, 
schwebendem,  darum  aueh  weichem  und  sanftem  Rarakter;  aber 
durch  die  zutretende  Harmonie  wurden  sie  im  Haupttooe  festgehalten 
und  entbehrten  weder  des  vollkommnen  Ganzscblusses ,  noch  irgend 
eines  wesentlichen  Moments  der  Modulation.  Ungleich  entschiedner 
und  ausdrucksvoller  spricht  derselbe  Sinn  aus  den  mixolydiscben  Ton- 
sätzcD,  in  denen  die  ganze  Modulation  sich  ihm  zu  eigen  gegeben  hat. 

Wenn  nun  die  niixolydische  Tonart  zwar  eine  für  sieh  bestehende, 
aber  von  dem  Stamoiton,  dem  Ionischen  ,  stets  abhängige  und  geleitete 
ist:  so  begreift  sich  auch  ihre  vorzuj^sweisc  Neigung,  in  das  Ionische 
-luszuweiclieii ,  und  zwar  oft  silioii  in  der  ersten  Strophe,  z.  Ii,  in  den 
<^hürä!<'n :  Gelobel  seist  du,  Jesu  Christ,  —  Koniai,  Göll  Schöpfer,  hei- 
liger Geisl,  und  vielen  andern;  eine  Wendung,  die  bekanntlich  unsern 
Grundsätzen  keineswegs  entspricht.  Wir  haben  in  der  Regel  zuvör- 
derst die  Absicht,  uns  fest  auf  der  Tunika  zu  begründen,  und  wenn  wir 
uns  später  erheben  wollen,  so  treten  wir  in  Dun  in  die  überdoini 
naute:  die  Alten  aber  hatten  in  ihrem  Mixolvdischen  nicht  feste  Be- 
gründung ,  sondern  eben  Aufschwung,  Entschweben  über  den  festen 
Giuni  zu  oüeubaren  ,  und  das  {geschah  am  entschiedensten  durch  den 
Ai'l.  üg  in  der  L'ulerdominanfe.  —  Noi  h  häufiger  isl  der  Fall  ionischer 
Ausweichungen  im  weitem  VerUuf  mi^kolydisclter  Gesänge. 
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Ans  gleiehem  Gmiule  ninunt  nun  aoeb  das  Mixolydiscbe  an  den 
VerselsangeD  dea  lonisehen  Theil.  Q  mixdydisch  geht  (da  es  ur- 
aprüngUeb  C  ioniaeh  war)  wie  C  ionisch  selbst  in  das  F  ionisch ;  eine 
ModolatioD ,  die  uiiaerm  G  dur  fern  Hegen  würde.  Es  stellt  aber  diese 
aeine  nSehstverwandte  Tonart  auch  auf  seiner  eignen  Tonika  dar,  oder 
(was  daaselbe  ist)  geht  in  das  Hypoionische,  in  die  Tonreibe  ^,  a,  A> 
c,  </,  e^fis^  g  über. 

Hier  sehen  wir  nun,  dass  der  Ton  y/.vdcn  mixolydischen  Gesängen 
nicht  gänzlich  versagt  ist,  dass  er  ihnen  aber  nur  mittels 
einer  Ausweichung  zukommt.  Daher  ist  es  ihnen  um  so  wün- 
schenswerther ,  das  karakleristischey so  bald  wie  möglich  recht  be- 
zeichnend einzuführen,  und  man  würde  gegen  den  Sinn  der  Tonart  ver* 
stossen,  wenn  man  z*  B.  im  Anfange  des  Chorals:  Komm,  Gott  Schö- 
pfer, heiliger  Geist  — 
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den  zweiten  Akkord  mit ßs  bilden,  oder,  auch  nur  daa  karakteris tische 
y'umgehu,  oder  weniger  stark  ausdrücken  wollte  (wie  bei  b  und  c),  als 
oben  (bei  a)  durch  die  Unterdominante  des  ionischen  Stammtona  ge- 
snhehn  ist. 

Es  tritt  sogar  der  Fall  ein  ,  dass  ein  durchaus  mixolydisches  Tou- 
stiick  in  G  ionisch,  also  niil ßs,  geschlossen  werden  muss.  Dies  ist  bei 
dem  nachfolgenden  böhmischen  Liede  :  0  Christenmensch ,  merk'  wie 
sich\s  hält,  der  Fall,  dessen  Melodie  gei  ade  mit  a^fis^  g  endet,  —  wenn 
nicht  vielleicht  das  jis  ursprünglich  «  geheissen.  Dann,  wenn  mit  einer 
Ausweichung  in  G  ionisch  geschlossen  wird,  ist  es  rathsam,  zuvor  das 
mixolydische /"  nachdrücklich  einzuprägen,  oder  aucli  wohl  den  letzten 
Schlusston  zu  verlängern  und  zu  einem  nochmaligen  mixolydischen 
Schlüsse  — 
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SU  benutsen. 

Wiederum  in  Folge  des  engen  Verhältnisses  zu  €  ionisch  folgt  Q 
mixolydiscb  demselben  zu  dem  Uebergange  nach  A  Soliscb.  So  könnte 


*  Auch  dieseü  uud  vir!  äbuliciie  Beis|iiel«  ist  ei ue  Oktav«  liefer  la  leMB 
sa  tpif  leo,  wenn  t%  den  recbteo  Ausdrack  gebeo  soll. 
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4ie  mte  Siroplie  des  Cbonüt:  Ao  WaiterflwM  Bftlyliw«  in  ßd«r 
(bypoioBisch),  oder  auf  der  DominaBlc  voo  C  toniscb,  oder  eodlieh  «af 
der  Domioente  von  A  iioliech  — 


III  '  ^      '  '  '      '  ^  J. 


gescbioMen  werdeo.  Der  erste  Scbluss  wMre  zu  Udelo ,  da  sieb  der 
Karakler  des  Mixolydiscben  ooeb  gar  niebl  auagesprocbeo  bat;  der 
sweite  wäre  diesem  Karakler  nieht  eben  widersprecbend ,  aber  aaeb 
nicbt  bezeichnend,  nicht  das MuLolydiscbe  von  6 dar  oder  G  ionisch 
unterscheidend ;  der  dritte  Schiuss  wiirde  insofern  bezeichnend  sein, 
als  er  eine  Ausweichung  bringt,  die  dem  C  ionisch,  nicht  aber  dem  G 
ionisch  oder  ^dur  eigen  ist.  BeilioSg  ist  es  zur  Verstärkung  dieser 
karakteristischen  Wendung  geschehn,  dass  man  die  GmndlSne  verdop- 
pelt, den  Tenor  mit  dem  Boss  in  Oktaven  geführt  hat,  stall  ihn  einfach 
von  a  nach  h  geben  z«  lassen.  —  Hiermit  hängt  es  znaammen ,  wenn 
Seb.  Bach  die  erste  Strophe  des  Chorals:  Gott  sei  gelobet  und  ge- 
benedeiet : 
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sogar  mit  dem  kleinen  Drcik  lange  auf  e  scbliesst;  nur  der  Gedanke  an 
die  Dominante  von  A  äolisch  konnte  ihn  auf  das  Fernere  und  fremdere 
e-g-h  rühren.  Wir  wollen  uns  aber  an  diesen  Fällen  erinnern,  dass 
selbst  da,  wo  sich  eine  Melodie  nach  ^dnr  zu  neigen  scheint,  noch 
Wege  —  wenn  auch  entlegnere  —  offen  stehn  für  karakteristische  Be- 
handlung. So  köonte  die  zweite  Strophe  des  Chorals:  An  Wasser- 
flüssen Babylon,  gar  wohl  müteb  der  ionischen  Unterdomioante  in  mi- 
xolydiscben Tönen  schliessen. 
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obwohl  Gdnr  näher  tic^ij  es  wär^  auch  um  so  ratbsamer,  da  der  Tbeil 
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wiederholt  wird,  nitiiiv  in  deD  vier  ersten  Strophen  der  AesweicbiiDgB- 
len  G  iottiseh  vor  dem  Hanpttone  vorwalten  würde. 

Bis  hierher  ist  das  Hixolfdisehe  nur  in  seiner  Abhängigkeit  vom 
lonisehen ,  gleichsam  als  blosse  Verkehruiig  desselben,  betrachtet  wor- 
den. Allein  auf  der  andern  Seite  müssen  wir  es  auch  als  Tonart  für 
sieh  ansehn,  die  sich  schon  in  den  btsberigen  Zögen  eigenthümlioh  ge- 
■ng  hingestellt  hat. 

Als  solche  folgt  sie  dem  allgeineimsn  Zog,  der  allen  neuem  mid 
Sltem  Tonarten  (mit  Ananahme  der  phrygisoheo)  eigen  ist,  sich  zo  der 
Dominantentonart  so  erheben ,  —  also  nach  Hmr  aber  findet  sie 
niefat,  wie  nnsre  Dortonarten,  ein  neues  Dnr,  sondem  die  dorische 
Tonart,  Moll  mit  grosser  Sexte.  Es  zeigt  sieb,  dass  die  beiden  im 
Mixolfdiaohei  karakleristiscben  T5ne,  nSmIich  k  und  /,  auch  im  Dori- 
sehen  die  wesentlichen  sind.  Diese  Gemeinsamkeit  der  wesentlichen 
Ttee  siebt  awischen  der  mixolydischen  and  der  dorischen  Tonart  enge 
VerUndnng  nach  sich,  und  zwar  eine  bedeutsamere,  als  zwischen  un- 
sem  Tonarten  mid  ihren  Dominanten,  da  sie  zwei  verschiedne  Gattun- 
gen, Dur  und  Moll,  zusammenbringt.  , 

Daher  hat  das  Mixolydische  besondre  Mcigun^ ,  in  das  Dorische 
auszuweichen,  und  zwar  oft  schon  In  der  ersten  oder  zweiten  Strophe, 
z.  B.  in  den  ChorUen :  Auf  diesen  Tag  so  freudenreich ,  und :  0  Ghri- 
stenmenseh.  In  diesen  Ghorilen  wird  das  Dorische  in  seiner  ursprüng- 
lichen Tonreihe,  auf  Z>,  ergriffen.  Ebensowohl  aber  erscheint  es  in 
niixolydischeo  Tonstückeh  auf  der  mixolydischen  Tonika  auferbaul, 
also  dorisch  im  genos  molle,  —  a,  c,  e^J',  g-.  Dies  hilft  be- 
sonders bei  Schlüssen,  die  hypoionisch  sein  ,  —  ein ßs  enthalten  müs- 
sen, die  mixolydische  Tonart  ungeachtet  des  fremden  Schlusses  karak- 
terisiren.  Hier  —  • 
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sehen  wir  einen  sokhen  Fall  vor  uns.  Die  Schlossakkorde  sind  hy* 
poionisch  (nach  unsrer  Sprachwdse  Ginr) ,  also  nicht  dem  Hauptton 
eigen.  Dafür  gebt  voran:  erst  der  tonische  und  Unterdominantak- 
kord der  ionischen  Tonart,  daan  der  tonische  Akkord  der  in  das  genos 
molle  versetzten  dorischen  Tonart  (g-b-dj  oad  so  ist  der  Hauptton 
durch  seilte  beiden  Hauptstützen  hinlänglich  befestigt. 

Diese  zweite  Beziehung  der  mixolydisehen  Tonart,  auf  die  doii* 
sehe,  voHendet  das  BiM  ihres  Rartklers.  Den  Grundzug  desselben  ha- 
ben wir  oben  erkannt;  es  war  Erhebung ,  Aufscbweben  ans  dem 
feslen  Ionischen,  das  aber  nicht  zu  eigner,  abgescblossner  Bestimmtheit 
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gelangt,  vmA  dämm  eineii  weniger  fenrigea,  nelir  gebtigea  Aw4rock 
hat,  gieiebsam  als  höherer,  verscbimnienider  Abglanz  des  aichern  kla- 
ren Ürsprnngi,  Wenn  scbon  bierin  bedingt  ist,  daat  über  die  Verkli- 
ning  sieb  gleiebaam  ein  Scbatlen  der  Webmatb  verbreitet,  der  sieb 
noeb  bestimmter  xeiehnet  dareh  das  stets  naeb  dem  Urspnmg  snruek- 
verlanfendey*,  das  sieb,  aneb  ungehM,  nnserm  Gefiibl  ans  dem  Drei* 
klang  aaf  G  (S.  216)  stets  vemebmbar  maebt :  so  erbebt  die  nnbe 
Beziebnng  anf  das  Dorisebe  diesen  Zog  weicber  Sebnsuebt  in  die  SpbSre 
kirebUehen  Ernstes,  gemüss  dem  Sinn  der  dorischen  Tonart. 

Nun  erkennen  wir  endlich  auch,  wamm  das  Ionische  seine  erMe 
Ausweichung  nie  oder  selten  nach  der  mixolydischea  Tonart  maebi. 
Es  wir*  im  Grunde  gar  keine  Ausweiehung,  dia  wir  dieselbe  Tonreüm 
und  dieselben  Akkorde  wieder  filnden  \  und  wollte  man  Alles  anwen* 
den ,  um  den  Eintritt  der  mixolydischen  Tonart  deutlich  su  machen,  so 
würde  ihr  Rarakter  dem  Ionischen  fremd,  wenigstens  nieht  erhebeod 
ond  EHrischnng  bringend  sein. 

Hier  folgt  der  Choral :  0  Cbrislenmensch ,  ein  böhmisebes  Lied, 
das  vorzfiglicb  geeignet  ist,  alle  Seiten  der  mixolydischen  Tonart  m 
aseigen. 


Wir  bemericen  sogleich ,  dass  die  Melodie  selbst  in  der  zweiten 
Strophe  (durch  ds)  nach  1^  dorisch,  und  in  der  letzten  (durch  ßt) 
nach  G  ionisch  hinweiset ;  diese  Modulationspunkte  sind  also  gegeben 
und  der  Anhalt  für  alles  Weitere.  Die  erste  und  dritte  Strophe  dage- 
gen bfonen  in  C  ionisch,  oder  auch  auf  ^  gescblonsen  werden.  Wir 
haben  die  letztere  Wendung  vor  die  dorische  Ausweichnog  gestellt ,  die 
ionische  Modulation  aber  vor  den  endlichen  Ausgang  des  Mixolydischen 
in  6bh  G  ionisch ,  um  dem  unvermeidlichen  ß»  ein  Gegengewicht  zu 
geben;  wir  haben  sogar  kein  Bedenken  getragen,  noch  eine  Harmoaic 
mit ßi  aus  eigner  Wahl  vorauszuschicken  (erster  Akkord  des  letzten 
Takts),  da  es  so  leicht  wurde,  nach  dem  looisobeo  noch  G  dorisch  zur 
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Binleitung  des  Schlaues  beFantnsiebn.  —  Die  Auslassung  der  Terz 
im  Sehlossakkorde  der  iweileo  Strophe,  und  die  Anwendung  von  Drei- 
klingen  stau  DomiaaDtakkorden  ist  den  AJlen  häufig  eigen. 


'   '  Vierter  Abschnitt. 

Die  dorische  Tonart. 

« 

Die  QoiDlenfolge  führt  ans  vom  Mixolydiscben  zum  Dorischen, 
der  ersten  Molltonart  des  allen  Systems.  Wir  wissen  schon  von  ihr, 
dass  sie  aof  der  Unterdom  inanle  einen  grossen  Dreiklang  hat,  uiid  dass 
Sie  aoch  dra  Dreiklaog  der  Oherdoinjnaule  durcli  Einführung  des  c/s  in 
einen  grossen  yerwandeln  und  damil  bestimmt  und  fest  schliessen  kann. 
So  waltet  bei  ibr,  der  Masse  nach,  Dur  vor,  und  die  Mollharmonie  der 
Tonika  kann  man  nicht  trüb,  sondern  nur  hoch  ernst  ansprechen. 
Dies  nt  der  Karakter  der  Tonarl;  ernsl  und  slreng,  aber  niclil  Ii  üb, 
sondern  aufgehellt  durch  das  vorwaltende  Dur,  war  sie  den  Allen  der 
Ton  für  hohe  kirchliche  Feier,  dem  sie  ihre  feierlichsten  Gesänge,  z.  B. 
den  Glauben,  und  überhaupt  mehr  Kirchenlexle  anvertrauten,  als  irgend 
einer  andern  Tonart.  Diesem  Karakler  entspricht  auch  der  authentische 
Karakter  und  die  liefe  Tonlage  der  meisten  dorischen  Melodien. 

Die  nächste  Modulation  macht  das  Dorische  nach  seiner  Oberdo- 
minante, dem  äolischen  .  oder  stellt  auch  auf  ihrer  eignen  Tonika  diese 
na(  listverwandte  Tonarl  im  genus  moUe  (d^  d)  dar. 

Diese  Modulation  trill  daher  früh,  oft  in  der  ersten  Strophe  ein,  z.  B. 
indem  (Choral:  Mit  Fried'  und  Freud'  ich  fahr'  dahin,  in  der  ersten 
und  zweiten  Strophe,  in  der  ersten  Strophe  des  Liedes:  (Christ  unser 
Herr  zum  Jordan  kam  u.  s.  w. ;  kehrt  auch  wohl  ein-  und  mehrmals 
wieder.  Wir  linden  sogar  dorische  Melodien,  die  in  aolischer  Auswei- 
chung schliessen,  z.  B.  den  Choral:  Durch  Adams  l  all  isl  ganz  ver- 
derbt. Doch  isl  es  auch  oft  der  Fall,  dass  andre  Modulationen  der  äoli- 
schen Vorangehn.  Woher  kommen  nun  diese? 

Aus  der  engen  Verbindung  mit  dem  Mixolydiscben,  mit  welchem 
das  Dorische  seineu  linterdominantakkord  und  beide  karakleristische 
Töne  (y"und  h  gemeinsam  hat.  Daher  verbindet  sich  die  dorische  Ton- 
art auf  das  Kngste  mit  der  mixolydiscben,  —  so,  dass  z.  B.  der  Cho- 
ral: 0  wir  armen  Sünder,  in  beiden  gesungen  wurde.  Sie  gehl  mit 
der  mixolydiscben  nach  C  ionisch  ,  oder  nimmt  an  der  Einheil  des 
Mixolydiscben  mit  dem  Ionischen  Tlieil ;  und  desslialb  ninmil  sie  auch 
die  Ausweichung  des  Ionischen  in  dessen  Cnlerdominante,  F  lydisch, 
an;  ohnehin  isl  ja  der  karakleristische  Ton  des  Lydischen,  A,  auch  für 
das  Dorische  ein  wesentlicher.  Dass  übrigens  seilen  oder  nie  alle  diese 
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llodulatioaeu  io  einem  einsigeQ  Gesang  heitimmen  gefunden  mmim^ 

versteh!  sich. 

Als  Beispiel  für  diese  wiclili^'e  Toiiarl  des  allen  Systems  wählen 
wir  den  Choral:  Erscliieneri  ist  der  lierrlieh'  Tag;  wenn  er  aueh  nicht 
einer  der  reichsten  und  lierslen  ist,  so  hielet  er  doch  Gelegenheil,  das 
Dorische  eben  in  den  feraerliegeaden  und  sellneni  Wendungen  zu  be- 
trachten. 
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Wir  sehen  hier  nämlich  die  erste  Strophe  in  das  Mixolydische 
ausweichen  ( wenn  man  nicht  dafür  den  Schluss  io  G  ionisch  setzen 
will),  die  folgende  Strophe  äolisch,  die  dritte  im  ionischen  6'^  die  vierte 
in  genus  molle  des  Ionischen  (eine  iydiscbe  Wendung  — 
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würde  dem  Haaptlone  no<li  entsprechender  sein)  sebliesico.  Qleieh- 
wohl  zeigt  Anfang  und  Sehluss,  boKmders  anch  der  Anfiing  der  zweite» 
Strophe,  die  dorische  Tonart  sieher  genug  an. 

Es  ist  hier  der  heste  Anlass,  eines  Sehieksals  der  alten  fiesange 
sn  gedenken,  das  uns  um  viele  derselben  betrogen,  oder  viehnehr  sie 
vemnstaitet  nnd  damit  in  die  Melodien,  in  ihre  Behandlung  und  in  die 
Ansichten  über  beide  arge  Verwirrung  und  Irrlhümer  gebracht  hat. 
In  einer  Periode  nümlich  (besonders  in  der  leisten  Hllfle  des  vorigen 
Jahrhunderts),  in  der  an  die  Stelle  tiefen,  kräftigen  Glaubens  and  tief» 
lebendiger  Kunst  —  denn  beide  gehn  miteinander  —  kfihle  flache  Anf- 
klSrung  oder  Abklirong  nnd  ein  Ihdes  Spiel  mit  Ruostmitleln  su 
oberiHlcblichem  Erfolge  getreten  war,  konnte  auch  4as  Tiefe  und  Ge- 
waltige in  den  allen  RIrcbengesSngen  nur  befiremdlich  nnd  abstessmd 
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bofimden  vir4eB.  Mao  Imebtete  danach ,  die  altoo  Lieder,  da  sie  nicht 
aa  beaeicige«  wareu,  der  alitägHcbeo  abgeacbwlichteD  GefäUaweise 
aDzupasseoy  sie —  in  eieem  falscheD  Siaee,  dwcb  Erniedrigung  und 
Schwäcbimg,  populär  za  macben ;  denn  das  Hohe  end  Starke  kann 
auch  nur  von  gesundem  und  kräftigem  Gemüth  aufgenommen  werden. 
So  ivurdeu  die  alten  Gesinge  vieUallig  nicht  Mos  ihrer  kaFaktcristi- 
sehen  Modulation,  sondern  ancb  der  eigentbiinilicbsten  Melodiewendnn- 
gen  beraubt,  sie  sollten  sich  unaerm  gewohnten  Tonarten  und  dem 
Schlendrian  >  der  nblichen  Gesangweise  befnemen.  —  Eine  Vorarbeit 
sonderbarer  Art  fand  man  in  den  Versetzungen  alter  Melodien  aus  ihrer 
ursprünglichen  Tonart  in  andre,  die  ältere  Meister  ihren  Schülern  a  1  s 
Uehuog  aufgaben,  nm  an  ein  und  derselben  Melodie  den  Unterschied 
der  Tonarten  zu  erweisen*  Soviel  über  einen  leidig  merkwürdigen 
Vorgang,  dessen  Sporen  und  Folgen  nicht  hier*  weiter  erwogen  wer- 
den können. 

Uns  diene  er  nnr  zu  zweierlei:  einmal  uns  aufmerksam  zu  ma- 
chen auf  einen  nur  zu  reichhaltigen  Quell  vielfiicher  Verwirrung  und 
Ungewissheit  über  alle  Melodien,  wie  wir  sie  in  unsem  Ghoralbüchem 
mehr  oder  weniger  entstellt  6nden|  dann  uns  wenigstens  an  Einem 
Beispiel  dieüebermacbt  alten  Rirchengesangs  über  neuere  Umgestaltung 
zu  zeigen.  —  Es  ist  das  Lied:  Ach  Gott  und  Herr,  offenbar  unserm 
Cdur  angebörig  und  in  dieser  Gestalt,  gegen  seinen  Text  gehalten,  matt 
genug  geworden,  um  nun  den  Sinn  des  Textes  (namentlich  des  ersten 
Verses)  wie  in  lauem  Wasser  aufzulösen.  Ursprünglich  war  aber  das 
Lied  doriseh  gesehrieben  und  sah  so  aus**: 

S7ü  ^ 


Ath  Gott  nod  Herr»  wi«  groM ood  tehwersiod  nein'  l»e  -  gaoffne  Sita  -  deo  t  Oa 


itt  ■kmaad^der  helfflii  kanii,in  di«»ri  \\ 


zu 


fio  -  den. 


t 
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*  Vergl.  das  Uieilweise  Luut'uä  iib)$etasste,  aber  nngeiueioe  gehaltreiche  Werk  von 
tf*rliaier,  der  ChMralgMsog  aar  Zelt  der  Refamatieo.  Berlin  beiG.  ReUner,  1831. 
Heek  Hertimer;  sMh  Im  evangel.  ChertI-  esd  Orfelbaeb  anfireDoaunen. 
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Die  Choräie  m  dem  RhekmUonaritn. 


Wie  tiefbedeutend  ist  die  DefanoDg  der  Melodie  zoletal  bei  de» 
Worte  »Welt« »  als  schaate  man  allnberallwärts  xm  nach  den  Helferl 
Wie  ernst  and  nacbdenklicb  ond  doeb  bewegl,  gans  dem  Sinn  des 
Textes  entsprechend,  wendet  sieb  der  Mollsatz  nach  der  Dominante, 
nach  dem  Hauptton  xoruck  und  nochmals  nach  der  Dominante !  Und 
wie  gewaltig,  man  möchte  sagen  *.  schreiend  klar  erschallen  die  Worte 

Da  ist  niemand,  der  helfen  kann, 
in  dem  zweimaligen  Ionisch,  worauf  sich  dann  der  Gesang  lang  hin- 
schleppt in  Moll  zum  Schlosse  t 


Fünfter  Abschnitt. 
Die  fiolisciie  Tonart. 

Auf  der  Dominante  der  dorischen  Tonart,  die  zwar  Moll  war,  aber 
grössern  Tbeils  dem  Dur  zugeneigt,  crhaul  sich  das  Aeolische,  ein 
Moiltou,  dessen  karakteristische  Töne  liir  kleine  Terz  und  Sexte  (i;und 
f)  sind,  der  also  auf  <Jer  Tonika  und  beiden  Dominanten  MoUdrei- 
klänge  bat.  Da  jedoch  die  Septime  nicht  zu  seinen  karakterislischen 
Tönen  gehört,  so  kann  sie,  eben  wie  im  Dorischen,  erhöbt,  folglich 
kann  der  Dreiklang  der  üherdominanle  ein  grosser  werden.  So  erhält 
die  äoliscbe  Tonart  vor  Allem  die  Möglichkeit  eines  beslimmteD 
Schlusses. 

Dieser  Tonart,  die  schon  nach  ihrem  harmonischen  Gehall  trüber, 
weicher,  wehmnthiger  ist,  als  ihre  V^orgänger,  sind  die  beiden  nächst- 
liegenden Ausweichunf(en ,  nach  denen  unser  vSyslem  zuerst  fragt, 
versagt.  Sie  niodulii  t  iiii  ht  nach  der  Dur-  und  Molltonart  ihrer  Domi- 
nante, —  nämlich  nach  unsrer  Art  zu  inodulireii,  —  denn  daz«i  be- 
dürlie  sie  des  grossen  Dreiklangs  oder  Septimenakkordes  h-Jis-ßs 
oder  k-ä/s-fis-n ;  das  alte  System  kennt  aber  kein  d/s  und  der  äoli- 
s(  licn  Tonart  ist  /  ein  wesentlicher  Ton ,  der  Ton  //V  also  versagt. 
Eben  so  wenig  geht  dieselbe  nach  D  dorisch,  denn  da/,u  würde  sie  eis 
(a-cis-n)  brauchen,  und  t*  ist  ihr  ein  wesentlicher  Ton.  Auch  würde 
das  Aeolische  zu  viel  an  seiner  Eigenthümlichkeit  eingebüsst  haben, 
wenn  es  sich  mit  dem  so  ähnlich  gebildeten  Dorisehen  hätte  verbinden 
wollen;  dieses  dagegen  konnte  und  rnusste  sich  des  Aeolischen  bedie- 
nen, schon  um  gegen  die  karakteristischen  Verbindungen  mit  den  Dur- 
tönen  hinlängliches  Gegengewicht  an  Moll  zu  haben. 

Hierdurch  verhall  sich  das  Aeolische  ruhiger,  stiller  als  die  frü- 
hem Tonarten,  besonders  als  die  dorische  j  es  begnügt  sieb  statt  der 

Vergl  hierbei  die  Bebaodlung  desselben  Cborais  ia  seiner  oeuern  Weite  in  No.  biiH 
ond  dst  darttber  Asftnerktt. 
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schlagenden  und  starken  Modulationen  meisteDs  mit  Hiilbschlössen  anf 

der  Dominaiile  (ohne  Ausweichung)  oder  mit  einer  Wendung  in  das 
Phryj^ische,  die  wie  wir  bald  sehen  werden)  kaum  eine  Ausweichung 
£u  oeuiicn  iü(,  uad  (iiir  i  h  dasselbe  ui  das  Ionische. 


r-p  p — =( 

 1  o 

Finden  wir  endlich  die  aolischen  Meindien  (mcisi  in  der  Tonreihc 
von  odrr  wwvh  in  der  von  G  niil  xwei  Hern)  riicljt  wie  die  dori- 
schen in  «utheutisf  h«T,  sondern  in  plagalischei  ilalliuig:  so  sehen  wir 
Alles  vereinigt,  dit  .srr  Tonarl  einen  slilleu,  w  i  luiiiilhigeH,  leidenden 
Karakter  xu  ^'ehni,  dessen  Trübe  nur  durch  die  häufigen  Halbschliisse 
auf  der  Dominante  mit  grossem  Dreiklang  aufgehellt  und  gemildert 
wird;  eiueii  Kar.ikter,  der  sich  auf  das  Bestimmlrste  von  dem  der  an- 
dern Tonarten  uiilprscheidef ,  und  in  der  Hejh*-  aller  dieser  so  sicher 
ausgeprä;,'fen  fit  undtoroien  religiöser  Stimmung,  denen  die  Allen  hei 
ihren  Kircheulöuen  tiacligingen,  nicht  fehlen  durfte.  Als  Beispiel  diene 
das  Abendüed :  Nun  sich  der  Tag  geendet  bat,  io  G  äolisch. 


Wie  stark  spricht  die  Melodie  sich  als  eine  plagalische  aus,  wenn 
sie  in  so  engem  Räume  sechsmal  die  höhere  Dominante  berührt  und 
immer  wieder  hinabsinkt  zur  Tonika!  Und  wie  karaktcristisch  hall  ihr 
dreimaliger  Dominanlenschluss  den  weichen,  ergehungsvollen  Sinn  des 
Ganzen  fest,  im  Vergleich  zu  der  so  ähnlichen  in  No.  531  behandelten 
Melodie,  die  sogleich  in  der  zweiten  Strophe  den  festen  Parallelton  er- 
greift und  sich  daran  stärkt!  Auch  hier  konnte  die  erste  Strophe  nach 
der  Parallele  (/^durj  oder  gar  die  zweite  nach  /'dur  gewendet  wer- 
den, zur  Vermeidung  des  dreimal  wiederholten  Schlusses  auf  der  Do- 
minante. Aller  «'ben  diese  trübere  und  mallere  Einförmigkeit,  haben 
wir  gesehn,  entspricht  dem  äolischcn  Karakter;  es  genügt,  dass  in 
den  letzten  zwei  Strophen  nur  vorübergehend  das  iuuii>ciic  (i^durj  be- 
rührt worden  ist. 
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Die  Choräle  in  den  Kirchentonarten. 


Passen  wirnodimals  beide  Molltonarten,  die  dorische  mit  grosser, 
die  Molisefae  mit  kleiner  Sexte  und  beide  mit  kleiner  Septime ,  die  aber 
als  grosse  gebraucht  werden  kann ,  unter  einem  Gesichtspunkte  Ter- 
gleichend  suiaiBnieiii  so  werden  wir  an  einen  Zweifiel  der  neaem 
Theorie  über  die  Bildung  der  MoUtoeleiler  erinnert,  den  wir  schon 
S.  1S9  zar  Spraebe  gebracht. 

Wir  entschieden  uns  damals,  dass  das  Mollgeschleeht 
kleine  Terz,  kleine  Sexte  und  grosse  Septime 
haben  nfisse,  — letztere  wegen  des  uns  unentbehrlichen  Domitiatit- 
akkordes.  Der  eigentliche  Streitpunkt  lag  aber  in  der  Sexte,  die  wir 
klein  nehmen,  damit  Moll  einen  angemessenen  Dreiklang  aui  der  ün- 
•terdofflinante  hebe,  und  sich  in  mehr  als  einem  einzigen  Tone  und  Ak- 
korde von  Dur  unterschiede.  Dies  ist  auch  offenbar  das  Karakteristi- 
sohere.  Indess  möglich  wär^  auch  dem  neuern  System  die  andre 
Entscheidung  gewesen ,  die  Annahme  der  grossen  Sexte ;  und  hieran 
haben  auch  diejenigen  gedacht,  welche  zweierlei  Molltonleilcrn  für 
unsre  eine  Molltonart  festsetzen  w  ollten.  Sie  gingen  mit  grosser  Sexte 
und  Septime  hinauf,  kehrten  aber  —  weil  das  Karakterlose ,  die  zu 
grosse  Aehnlichkeit  mit  Dur ,  in  die  Augen  sprang  ^  mit  kleiner  Sep- 
time und  Sexte  zurück. 

In  grossartigerer  und  liefsinnigerer  Weise  fasst  das  alte  Ton- 
system  den  Streitpunkt  auf.  Es  versucht  beide  Möglichkeiten  ,  hennlzl 
aber,  wie  dann  nolhw endig  war,  jede  derselhen  zu  einer  besondern 
Tonart,  hält  sich  also  von  der  Zwitlerhafligkeit  jenes  neuern  Gehildrs 
rein.  Nun  können  wir  an  den  Uesüllulen  des  allen  Verfahrens  unser 
früheres  ürlheil  prüfen. 

Welches  waren  die  Folgen  ,  wenn  die  Alten  die  Sexle  gross  nah- 
men, das  heissl :  wenn  sie  dorisch  schrieben?  Ein  Moll,  das  sich  fast 
mehr  als  Dur  zeigte,  in  seiner  Modulatious  -  Ordnung  sich  drei  Dur- 
lönen  und  nur  einem  Mollion  anschloss.  VV'elches  waren  die  Folgen, 
wenn  die  Sexte  klein  sein,  wenn  äoIis(  Ii  j^eschrieben  werden  sollte? 
Ein  eigentlicher  Molllon,  dnrchgänj^ig  von  MoUkarakter;  aber,  der 
sich  -  -  um  nicht  mit  dem  andern  Mollton  ,  dem  dorischen  ,  gar  zusam- 
menzulaufen —  schüchtern  der  nahen  und  kräftigenden  Modulation  in 
die  (dorische)  ITnterdnminante  oder  vollends  in  Durtöne,  ja  im  Grund* 
aller  ausweichenden  Modulation  enthielt. 

Unser  Moll  hat  die  bestimmte  Karaku  rzeichnung  des  Aeolischen, 
aber  die  unp:ehemnite  Modulation,  deren  die  Tonart  überhaupt  fähig  ist. 
Aeolisch  und  dorisch  sind  karakteristische  Typen ,  aber  nicht  Grund- 
formen;  als  solche  kann  nur,  neben  Dur,  unser  Moll  sich  geltend 
machen.  \'on  jenem  Zwilterversuch  eines  Tongeschiechls  mit  doppelter 
Tonleiter  kann  nicht  weiter  die  Bede  sein. 
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SHe  phrygische  Tonart. 
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Sechster  Abschnitt. 
Wm  irfiiysiMh«  Tonart. 

Diese  letzte  Tonart  io  der  Quinlenfolge  der  KirchentöDe  bat  kleine 
TerSy  kleine  Sezie»  and  —  worin  sie  sieb  vom  Aeolischen  nnd  allen 
andern  Tonarten  unterscheidet  —  kleine  Sekunde.  Letztere,  /,  ist 
daher  ihr  karakteristischer,  nicht  zu  verändernder  Ton.  Durch  diesen 
wird  aber  auch  die  kleine  Septime,  nothwendig  bedingt,  selbst  wenn 
mto  davon  absieht,  daas  den  frühem  Zeiten  des  alten  Sysiems  der  Ton 
der  grossen  Septime  von  närolicb  iftf,  gefehlt  hat.  Denn  es  liegt  im 
Wesen  aller  diatonischen  Tonleitern  ,  also  auch  der  Kirchentonarten, 
nirgends  zwei  Halbtöne  auf  einander  folgen  zu  lassen;  dies  wäre  nieht 
diatonische,  sondern  chromatische  Weise.  Wollte  man  nun  der  phry« 
giscben  Tonleiter  neben/  ein  dü  geben,  — 

/t  g,      Ä,  c,  (Usy  e,  /u.  8.  w. 
80  wurden  zwei  HalbtSne  naeh  einander  ersebeinen. 

Hieraus  Mgt  aber,  dass  die  pbrygisebe  Tonart  keinen  naeh  unsrer 
Weise  voUkommnen,  Ja,  in  Grande  keinen  ibi  ganz ,  mit  allen  Tonen 
eignen  Sohlnss  bilden  kann;  sie  würde  dazu  k^dit-fit  brnncben.  So 
zeigt  sie  sieb  in  der  stärksten  Abblingigkeit  von  ibrem  Stammtov,  dem 
Aeoliseben,  nnd  weiss  nicbt  anders  zn  scbliessen,  als  auf  der  Domi- 
nante desselben«  mit  dem  grossen  Dreiklang  e-gü-hy  —  abo  mit  An- 
wendung eines  ihr  eigentüeb  fremden  Tons;  der  Halbseblnss  des  Aeoli- 
sehen  (von  watE)  dient  ihr  statt  Ganzseblnss.  —  Wir  erblieken 
also  hier  an  zwei  IfelllSnen  dieselbe  Umkebrung  der  Hodnbtionsord* 
nung,  die  wir  znror  an  zwei  Dnrtönen,  dem  ioniseben  nnd  mizoljrdi- 
seben,  beobaehtet  haben ;  nur  ist  der  phrygische  Sehluss  noeh  weniger 
seiaer  Tonart  eigen,  ale  der  mizolydisobc ,  weil  er  sogar  im  Scbluss- 
akkorde  selbil  eines  fremden  Tones  bedarf. 

Dessbalb  verlangte  man  nadi  einer  Stfrkuug  dieses  Schlusses. 
Sie  wurde  dadurch  bewerkstelligt,  dass  man  in  der  einleitenden  Har- 
monie entweder  die  bctden  kankteristisehen  TSne,  d  und/,  —  oder 
ausser  ihnen  «neb  noch  die  ursprnnglieb  kleine  Terz  der  Tonika,  g, 
▼oraufgehn  liess.  So  bilden  sich  zwei  phrygische  Schlussarten, 

die  dieser  Tonart  vorzugsweise  augehören,  übrigens  zwar  offenbar 
nicht  so  bestimmt  und  befriedigend  sind,  als  nnsre,  dnreb  die  Dominante 
eingeleiteten  Schlösse,  aber  eben  desshalb  am  so  angemessener  für 
diese  abgeleitete  und  abhängige  DüminanlentODart.  Der  lange  Gesang, 
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Di9  Choräle    dm  Kirekmtonarion* 


Herr  GoU  dich  loben  wir,  scbliesst  ersl  nach  der  sweiten,  dann  (das 
Amen)  nach  der  ersten  Webe;  das  gewaltige  Lied  unsers  Luthers: 
Aas  tiefer  Notb  sobrei*  ich  zu  dir,  scbliesst  seinen  ersten  und  sweiteo 
Theil  in  der  zweiten  Weise;  jenen  ftoliscben  Sebluss  endlich,  den  wir 
zuvor  betrachtet,  finden  wir  unter  andern  an  dem  Liede,  Ach  Gott, 
vom  Himmel  sieh  darein. 

Eine  Folge  des  Verhältnisses  zwischen  der  phrygischen  und  Soli- 
schen Tonart  ist  übrigens ,  dass  jene  eben  so  gern  in  diese  libergehi, 
als  umgekehrt;  so  in  dem  zuletzt  angeführten  Choral  die  vorletzte 
Strophe,  in  dem  Liede :  Aus  tiefer  Notb,  die  erste  Strophe  des  zweiten 
Theils  und  andre.  —  Dieser  ionige  Verband  beider  Tonarten  wird  nocb 
fester,  dadurch,  dass  dem  Phrygischen  diejenige  Modulation  versagt  ist, 
welche  allen  übrigen  Tonarten  eigen,  je  nach  der  Natur  des  Tonsystems 
die  nächste  und  wichtigste  ist:  die  Ausweichung  in  die  Dominante  näna* 
lieh,  —  dass  ihr  sogar  eine  zu  einein  Halbschluss  geci gaste  Dominan- 
tenharmonie fehlt.  Denn  die  letztere  musste  h-dis-ßs  heissen;  wir 
wissen  aber,  dassy*  und  d  für  das  Pbrygische  karakteristiscbe  Töne, 
folglich  unabänderUch  sind.  Ein  Phrygisch  miißs  {e^ßs,  <},  /i,  c, 
df  e)  wärde  nur  ein  versetztes  Aeoliscb ,  und  zwar  hypoäolisob  sein  $ 
eine  neue  Tonleiter,  die  man  auf  der  Dominante  der  phrygischen  mit 
Hülfe  des^  errichten  wollte  (A,  c,  d,  e,  ßs,  g,  a,  h] ,  ergäbe  keine 
neue  Tonart ,  sondern  ein  Hypopbrygiscb ,  eine  unfruchtbare  Portbil- 
dung, die  nicht  im  Sinne  der  Alten  läge. 

So  ist  also  das  Pbrygische  streng  auf  seine  Unterdomlnante  ver- 
wiesen ;  es  verbindet  sich  sogar  in  Ermangelung  einer  Oberdominanlen- 
Harmonie  mit  dem  Dorischen ,  obwohl  das  Dorische  nie  in  das  Pbry- 
gische ausweicht,  und  selbst  der  Stammton ,  das  Aeolische ,  niemals  io 
das  Dorische  modulirt ;  der  einzige  Fall ,  wo  eine  Tonart  regelmässig 
nach  der  ünterdominante  und  deren  Unterdominanle  geht,  und  zwar 
aus  Moll  in  Moll  und  nochmals  MoU.  —  Wenn  wir  uns  erinnern ,  dass 
der  Karakter  der  Mollgattuog  an  sich  ein  trüber ,  dass  schon  die  Folge 
zweier  Holldreiklänge  trüb  und  düsler,  dass  der  Schritt  in  die  Cnter- 
dominante  ein  Herabsinken ,  eine  Herabstimmung  io  dunklere  ernstere 
Gefühle  ist:  so  enthüllt  sich  der  Karakter  der  phrygischen  Tonart,  so- 
weit wir  ihn  bisher  betrachtet  haben ,  in  seiner  ganzen  Düsterheit ,  in 
seiner  tief-ernsten,  ganz  eigentbümlicben  Macht. 

Aber  unerwartet  und  höchst  bedeutsam  dringt  in  diese  strenge, 
fast  zu  trübe  Abgeschlossenheit  ein  lichterer  Strahl,  und  lärbt  die  ganze 
Tonregion.  Wir  werden  ione ,  dass  der  phrygiscbe  Grundion  [E]  die 
Terz  des  ionischen  {€)  ist,  —  in  der  Entsteh ungsrei he  der  Töne  (No. 
58)  bekanntlich  der  zweite  neue  Ton,  dem  Lirtone  nach  der  Do- 
minante nächst  verwandt.  Ja  ,  wir  gewahren  ,  dass  der  ganzen  phry- 
gischen Tonleiter  ohne  Weiterem  die  ganze  ioaischc  Toulciler  uuterzu* 
legen  ist,  — 
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wie  der  phrygischen  Tonika  die  ionische.  So  kniipfl  die  plirygische 
Tonart  eine  unmitleibare,  enjje  V^erbindung  mil  dem  fesleslen,  hellsten 
Durion c,  dem  ionischen  C,  und  diirih  dieses  sogar  mit  dem  hypoioni- 
schen G.  Diese  Verbindung  aber  bildet  seineu  Karakter  nach'  der  an- 
dern Seite  hin  aus.  Schlagend  tritt  sie  hervor  in  dem  hochernsten, 
siarkniuthigen  Lutherliede  von  Tod  und  Auferstehung  (Mitten  wir  im 
Leben  sind),  das  sich  in  der  ftinflen,  achten  und  zehnten  Strophe,  zu 
den  Worten :  Das  bist  du,  Herr,  alleinc  —  heiliger  Herre  Göll  —  hei- 
li^'pr  starker  Gott  —  du  ewiger  Göll  —  glauhenssUirk  und  mächtig  in 
die  ionischen  Töne  wendet.  Tiefsinniger,  geistiger  Iritt  das  Ionische  in 
der  fünften  Strophe  des  Liedes :  0  Haupt  voll  Blut  und  Wunden,  zu 
den  Worten :  0  Haupt ,  sonst  schön  gezierel  —  mit  dem  Ausdrucke 
mitleidvollsten  Staunens  hervor.  Und  so  ist  es  nächst  der  dorischen  die 
ionische  Verbindung,  welche  das  Phrygische  uichl  blos  für  Trauer  und 
Busse,  sondern  auch  für  die  feierlichsten,  ernsiesteu  Glaubeos-  und 
Preisgesänge,  wie  eben  das  Te  de  um,  eignet. 

Diesem  Karakter  gemäss  erscheint  das  Phry^isciie  nur  in  tiefen 
Tönen,  meist  in  oder  auch  D  mit  zwei  und  mil  vier  Been.  Aus 
seiner  Natur  aU  abgeleiteter  Tonart,  aus  seinen  starken  Beziehungen 
aul  zwei  rückwärts  gelegne  Molilönc  und  eine  sehr  entgegengesetzte 
Durt(mart  folgt,  dass  seine  Gesänge  nicht  selten  in  einem  der  Töne  an- 
heben, in  die  es  auszuweichen  liebt,  oft  im  Aeolischen  ,  auch  wohl  im 
Dorischen;  so  dass  der  Anfang  eines  phrygischen  Tonsatzes  die  Tonart 
nicht  immer  bestimmt  angiebt,  sondern  gleichsam  präludirend  ist,  den 
rechten  Ton  gleichsam  erst  sucht.  An  dem  Choral:  Ach  Gott,  vom 
Himmel  sieh  darein,  ist  nicht  blos  der  Anfang,  sondern  auch  derSchluss 
des  ersten  Theils  dem  Aeolischen  zugewendet.  An  dem  Choral:  Chri- 
stum wir  sollen  loben  schon  [A  soUs  ortu]  — 
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Weisel  ans  die  erste  Zeile  entscUeden  laf  die  dorische  ToMii  \  dui 
sber  niehl  sie  die  herrschende  sein  kann ,  zeigt  schon  die  folgende 
Strophe  in  ihrer  Answeichnng  ntch  den  idnisehen  6\  Denn  das  Do- 
rische weicht  nnr  vorähergehend  in  das  Ionische  aas,  and  aar,  sofeni 
dieser  der  Stammton  des  M ixolydisehen ,  der  dorischen  Unterdon»- 
nantOy  ist;  schwerlich  also  wnnle  die  zweite  Strophe  in  lonisclieii 
schliessen.  Gans  entschieden  wird  die  Tonart  an  Schlosse. 

Hahen  wir  sie  non  als  die  pbrygische  erkannt,  so  sehen  wir  »e 
mit  all*  ihren  Nebenldnen,  dem  Dorischen,  Ionischen,  Aeolischen  um- 
geben, -  so  dass  ehen  dieser  Choral,  vor  andern  sonst  vorzüglicbern,- 
hesonders  geeignetschien  so  einem  Beispiel  für  pbrygische  TonfShmog. 
Die  Behandlung  folgt  genau  den  Andeutungen,  die  in  den  Regein  über 
Modulation  enthalten  sind. 

Die  erste  Strophe  ist  rein  dorisch  hebandelt  und  mit  dem  dorisebm 
Ualbschlusflc  geendet.  Wollte  man  den  phrygischenSchluss  (No.S79  b) 
▼orziebu,  ho  wurde  der  Tenor  soletzt  gis  erhalten,  und  hei  dem  nlicb- 
sten  Akkorde  von  da  nach  g  gehn.  Dann  würde  der  lielodieton  g 
gegru  das  vorige  Tenor- ^'^M  gewissermaassen  qoersländig  uufIreIeD; 
denn  obgleich  das  neue  g  auch  im  Tenor  erscheint,  würde  man  es  doch 
in  der  Oberstimme  schärfer  vemeboien.  Nun  ständ*  eben  die  strengere 
Ansprache  dieses  quersländigeii  V^erhältnisses  dem  herben  Karaktar 
eines  phrygischen  Tonstückes  wohl  gut,  wie  es  denn  aach  demvollslien 
phrygischen  Schlüsse  (No.  570  b]  stets  eig(Mithümlich  beiwohnt.  Aber 
aus  einem  andern  Grunde  verdient  der  doiisehe  Schluss  den  Vorzug ; 
er  entspricht  der  Tonart,  die  in  der  ganzen  Slroplie  herrscht,  und  lässt 
das  Phrygist  he  uns  aulsparen,  bis  es  recht  entschieden  eintreten  kann.  — 

Soviel  liber  diesen  nicrkw  iii  digen  Kircheuton.  Er  entfernt  sich  am 
weitesten  von  dem  Wesen  unsrer  neuen  Tonarten;  daher  ist  er  an  ge- 
eignetsten, zu  zeigen,  in  welche  Missverhälluissc  und  Verunstaltungen 
man  gerathen  würde,  woUle  man  die  Melodien  unmittelbar  nachunserm 
neuen  System  bt  handeln.  Die  vorstehende  Melodie  z.  B.  würde,  wenn 
nian  sie  ohne  Weiteres  nach  unsern  heutigen  Grundsätzen  beurlheille, 
geradezu  mit  alP  unsern  Tonarten,  Schluss-  und  Modulationsgesetzeii 
unvereinbar  sein.  Nicht  überall  tritt  der  Widerspruch  so  scharf  her- 
vor; öfters  ist  eine  Behandlung  nach  neuerer  VV'eise  möglich,  aber 
sieber  uui'  auf  Gefahr  der  ursprünglichen  Kraft  der  alten  Gesäuge. 


Siebenter  AbschDiti. 
0ie  ly^Mche  Toimrl. 

Wir  hahen  die  Belrachlting  dieser  Tonart  bi^  zuletzt  aufgespart. 
Hätten  wir  sie  nach  Anleitung  des  Quinteuzirkcls  stellen  wollen,  so 
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würde  sie  vor  C  ionisch  erschienen  sein ;  wollten  wir  ihr  inneres  Ver- 
hältniss  zu  andern  Tönen  berücksichtigen,  so  hätten  wir  sie  ebenfalls 
bei  C  ionisch,  als  dessen  IJntcrdominante,  anzuführen  gehabt. 

Der  Grund  aber,  warum  wir  sie  zurückgesetzt  haben,  ist  kein  an- 
drer, als :  weil  sie  schon  unter  dem  Walten  des  altern  Systems  niemals 
reichere  und  selbständigere  Anwendung  bat  erringen  können,  und  seit 
der  Reformation  vollends  verschwunden  ist.  Nur  wenig  lydische  Melo- 
dien finden  sich  in  der  böhmischen  Choralsammlung*  und  nur  auswei- 
chungsweise erscheint  das  Lydische  in  andern,  namentlich  dorischen 
Melodien.  —  Die  Ursache  ihres  Untergangs  lag  in  ihr  selbst. 

Ihr  karakteristischer  Ton  ist  h\  nur  dieser  eine  Ton,  die  über- 
mässige Quarte  des  Grundtons, unterscheidet  sie  vom  Ionischen,  sowie 
von  allen  andern  Tonarten;  h  ist  also  unveränderlich,  so  lange  die 
Tonart  lydisch  sein  soll.  Dass  nun  dieser  Ton  einen  Dominantakkord 
[c-e-^-b]  für  die  lydische  Tonart  unmöglich  ninohl,  wurde  im  Sinne 
des  alten  Systems  nicht  gegen  die  Brauchbarkeit  derselben  entschieden 
haben ;  denn  die  meisten  Schlüsse  wurden  nicht  durch  den  Dominant- 
akkord ,  eher  durch  den  Dreiklang  der  Dominante  eingeleitet.  Dass 
ferner  dieses  A  gegen  den  Grundton  ein  herbes,  nach  dem  gemeinen 
Sprachgebranch  unmelodisches  oder  unsangbares  Verbältniss  (das  der 
übermässigen  Quarte)  gehabt,  scheint  eben  so  wenig  gegen  die  Anwend- 
barkeit der  Tonart  entscheidend ;  denn  man  könnte  ja  diesen  Schritt, 
wo  er  in  der  Melodie  unangemessen  war,  vermeiden.  Dass  man  end- 
lich trotz  dem  h  mit  der  Harmonisirung  der  lydtschen  Tonleiter  zu 
Stande  kommen  kann,  ist  leicht  zu  sehen.  —  In  andern  Beziehungen 
jedoch  wurde  dieses  /t,  —  das  einzige  Merkmal  der  Tonart,  —  auch 
der  Anlass,  ihr  Aufkommen  zu  hindern. 

Die  lydische  Tonart  fiel  nämlich  erstens  bis  auf  das  eine  h  mit 
einer  andern  sehr  gebräochlichcn  uimI  vid  gefUgern  und  fastttcheru, 
mit  dem  Ionischen  im  genus  molle, 

f^g-a-b-c-d-e-f, 
vollkommen  zusammen,  und  konnte  so  der  Vermischung  mit  demselben 
bis  zu  gänzlicher  Veiünderung  nicht  entgehn**.  Zweitens  entbehrte 
das  Lydische,  eben  um  jenes  h  willen,  einer  tonischen  Harmonie  auf 
der  Unterdnminanle,  folglich  auch  einer  Modulation  dahin,  wur  also 
nach  dieser  Seile  hin  gelähmt.  Und  für  diese  Einbusse  ward  es  drit- 
tens durch  oicbtA  entschädigt.  Denn  jenes  so  iheuer  bezahltet  konnte 


•  Im  evaa^el.  Cljoral  tirid  O^etliacbe  findet  sich  No.  176  ein  tbeils  fydi- 
M^her,  tti«nls  iomsdber  tiesaBg;  das  Joaiaehe  oämücb  inGetas  molle,  noaerniFdar, 
iarfestellt. 

^  Daher  lekrl  lebra  ra  1874  Marebeltas  v.  Mw  (€erb«H  Mriptl.  III,  I10~ 
III),  data  der  fiofte  Ton  (die  Ifdiacbe  Tonart)  im  Hinaafsteifea  dar  foileitor  A, 

im  Hinsbstf igfn  aher  b  h;»h«>  ;  —  tiDgerähr  wie  man  sieb  im  nfuern  SysleB  wegen 
der  überniusigea  Sekaode  der  MoUtoateilcr  safriedea  atellen  wollte. 
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nur  %u  einer  AosweichQiig  in  die  Oberdominante,  otch  C  ioniscli  ffiib» 
reo  I  dies  ist  aber  keine  karaklerisliscbe,  sondern  die  gemeinste  aller 
Attsweichnngent  die  wir  in  allen  Tonarten,  mit  Ansnabme  der  pbrygi* 
sehen,  wiederfinden,  und  die  sieb  in  allen  von  selbst  darbietet,  ohne 
ein  Opfer  xn  fodem.  —  Dies  sind  die  Gründe,  welehe  die  lydiscbe 
Tonart  niemals  in  einer  ausgedehnten  Wirksamkeit  gelangen  Uesseo, 
und  auch  uns  bereehügten,  sie  ans  dem  noch  praktisch  nothwendigea 
System  der  RirchentÖne  beraoszos teilen  sn  abgesonderter  Betrachtnng* 

Wenn  sie  aber  auch  weniger  praktische  Wirksamkeit  für  uns  bat, 
so  darf  sie  doch  in  dem  belehrenden  Abrisse  der  alten  Tonarten  niehl 
fehlen.  Sie  ist  jedenblls  eine  von  den  typischen  Ideen,  in  welchen  ^ 
die  Vorfahren  ihre  Anschauungen  Vom  Wesen  der  Musik  festhielten. 
Als  solche  erkennen  wir  sie,  wenn  wir  sie  mit  dem  Ionischen  und 
lüxolydisehen  zusammenhalten. 

Wir  Neuere  scbliessen  jede  unsrer  Tonarten  fest  in  sieh  selber 
ab;  Ober-  and  Unterdominante  sind  integrirende  Tbeile  derselben, 
gleichsam  die  beiden  Arme  der*Tonika.  Wollen  wir  aber  die  Dominan- 
ten als  Tonarten  gebrauchen,  so  moduliren  wir  nach  ihnen  hin,  geben 
die  vorige  Tonart  einstweileu  ganz  auf,  und  begründen  unsem  Tonsats 
lediglich  auf  der  neuen  Tonart.  Die  Alten  kannten  in  ihrem  System 
auch  noch  einen  Mitlelfall.  Sie  erhoben  sich  ans  dem  Ionischen  in  dns 
HisLolydische,  ab  eine  besondre  Tonart  $  aber  diese  neue  Tonart  fand 
ihren  festen  Abscbluss,  ihre  feste  Begründung  nicht  in  sieh  selber,  son- 
dern in  dem  Stammtone.  So  wie  nun  hier  die  Oberdominante  als  eine 
besondre,  obgleich  abhängige  Tonart  emporschwebte:  so  stellle 
sich  ihnen ,  im  Gegensatze  dazu,  auch  einHinabsinken  auf  die  Un- 
terdominante vor,  die  als  besondre  Tonart  (lydiscbe)  zu  gelten  suchte, 
und  gleichwohl  ihren  Abscbluss  nicht  in  sich  fand,  sondern  ihren  Sinn 
aussprach  im  steten  HinanfrerlaugeD  nach  dem  Ursprünge ,  nach  dem 
hellen  sichern  Ionischen. 

Wenn  nun  überhaupt  das  Hinsbken  in  die  Unterdominante  einen 
weichem,  schattigem  Ton  über  das  TongemäUe  verbreitet:  so 
verlieh  die  innere  Unbefriedigung,  das  stete  Hinanfsehnen  in  den  lieh* 
lern  Ursprung  dem  lydischen  Ton  einen  noch  liefern  Ausdruck  weichen, 
sehnenden,  wehmülhigen  Verlangens.  In  diesem  Sinne  hat  in  genialer 
Anschauung  auch  ein  Neuerer,  der  lie&innige  Beethoven,  den  lydi- 
schen Gesaug  wieder  angestimmt  in  seinem  Quatnor  Op.  132 ,  um  das 
Daukgebet  eines  tief  ermatteten ,  noch  von  Schauem  des  Todes  um- 
wehten Kranken  für  den  ersten  neuen  Lebenspuls  auszusprechen.  — 
Aber  eben  dieser  weiche,  verathmende  Sinn  der  lydischen  Tonart  war 
wohl  die  innere  Ursache  ihres  Ausscheidens  in  der  glaubensfirischen 
und  slarkmulhigen  Reformationszeit. 
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Nachwort 

Die  TieffiDnigkeit  des  allen  Syslem«  liess  sieb  nicht  verkennen, 
nnd  in  mehr  «is  riaem  Punkte  rnnsslen  wir  ihm  feinere  Unterscheidun- 
gen, trefTendere  Rarakterisiik  zii^esleliu  ,  aU  unserm  heutigen  System. 
Es  w8rr  gleichwohl  Missverslandniss  und  unkünslleriscbe  Verirrung, 
wollten  wir  streben,  in  unserm  SchalTen  unter  die  Leitung  des  allen 
Systems  zurückzukehren. 

AIleFormtMi  <ips  AusHjuicks,  Hie  das  alle  System  darl»ielet,  lK*si!zen 
wir  auch.  Aber  uns  stehen  sie  zu  freier  Auswahl  zu  Gebole,  wahrend 
sie  den  Alten  als  j^esetzlirhe  Normen  «gegeben  waron.  In  einer  Zeil, 
wo  der  Geist  der  Kunst  erst  anfing,  sieh  zu  liöhenii  Bewusslsein  nnd 
höherer  Macht  zu  erheben,  bedurfte  es  einer  umnitfelbaren  Leitung, 
sonst  wäre  des  Irrens  kein  Ende  gewesen 'und  man  wäre  lieher  wieder 
zu  der  bewusstlosen  und  inhaltlosen  Tonmecbanik  der  ersten  kontra- 
punktischen  Zeil  zurückgekehrt.  Auch  verlangte  der  übergewaltige 
Liedesdrang  der  Heformationszeit,  dass  eine  Menge  von  Arbeitern  an 
der  Liederverfertigung  Tbeil  nähme.  Unmöglich  konnten  Alle  mit  tiefer, 
genügender  Künstlerkrafl  ausgerüstet  sein  ;  es  bedurfte  daher  für  sie 
fesler  Typen,  nach  denen,  unter  deren  Vorzeichnung  sie  formen 
könnten,  wenigstens  in  den  Grundzügen  des  Gelingens  sicher.  Diesen 
Zweck  haben  die  Kircbentöne  gehabt  und  erfüllt. 

Pdf  den  Standpunkt  der  jetzigen  Kunstbildong  ist  diese  Leitong 
nicht  ndtbig,  ja  ihr  Zwang  wäre  dem  wahren  KOostler  anertriglich  $ 
er  bedarf  der  Freiheit,  allerdings  auf  die  Gefahr,  sieb  weiter  zu  ver- 
irren, als  der  alte  KSoslIer  unter  der  Leitong  seines  Systems  konnte. 
Und  in  dem  Maasse,  in  welchem  diese  Preibeil  errangen,  die  Kunst  in 
den  letzten  Jahrhunderten  eine  freie  geworden  ist:  mnssten  auch  die 
Anleitungen,  welche  das  alte  System  für  gewisse  Zwecke  gab,  unzn« 
länglich  werden.  Wir  haben  vielseitigere  Aufgaben  zu  liSsen,  als  dass 
sie  unter  den  tiefsinnigen,  aber  doch  beschränkten  ßegriif  des  alten  Sy- 
stems zu  fassen  wSren.  Und  zu  diesen  Aufgaben  haben  sich  nnsre 
Mittel  (namentlieh  durch  Ausbildung  der  Melodie  und  Harmonie,  durch 
nnsre  weit  und  zugleich  fein  ausgebildeten  Pormen)so  verviellaitigt, 
dass  wir  unmöglich  vom  MItem  System  Anleitung  fiir  unser  Schaffen 
noch  erwarten  können,  dessen  Inhalt  ihm  ja  grösstentheils  fremd  ist. 

Ob  man  bei  der  Erfindung  neuer  CborSle  nndihnlicber  Tonstficke, 
oder  in  einzelnen  Momenten  grösserer  Bildungen  (wie  Beethoven 


Wi«  der  Geififaicbtkandigr  au  deu  erslea  Chromatikera  siebt. 
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im  vorgedacbten  Qnatuor)*  sieb  dem  IdeengRuge  der  alten  Tonartea 
mehr  oder  weniger  anschliessen  will,  hat  jeder  KÖDsUer  mit  sieb  selber 
auszumacbeo.  Wahr  wird  er  dabei  oir  sein ,  wenn  seine  eigne  Idee 
ihu  zu  dem  alten  Typus  geführt,  ihn  nur  absichtslos  an  denselben  er- 
innert hat,  nicht»  wenn  er  genöthigt  gewesen  ist,  sieb  erst  nach  dem 
Typus  umznsebn,  and  von  ihm  firsats  der  eigpen  Auscbannng  zu  er- 
warten. 


Uder  der  Verf.  iu  den  bei  Traulweiu  io  Berliu  beraasgegebiieo  MoteUea  für 


Digitized  by  Google 


Diu  weifMehe  FMslied. 


431 


Dritte  AbUieUug. 
Das  weltliche  VolkAlied. 

Der  zweite  Stoff,  an  dem  wir  ansre  Be<^leltungskuiisl  üben ,  ist 
das  Volkslied.  Jede  Nation  besilst  deren,  aber  keine  reicher  und  kosl- 
barer,  als  die  unsre  und  die  ihr  verwandteo  Slämme  der  britischen  in- 
sein  lind  Skandinaviens. 

Es  darf  kaum  erwähnt  werden,  dass  wir  unter  dem  Namen  Volks- 
lied nur  die  Weisen  begreifen,  die  wirklich  im  Volke  gelebt  haben, 
nicht  die,  welche  irgend  ein  Komponist  mit  mehr  oder  weniger  Glück 
im  Sinne  des  V^olks  vci  fertigt  hat.  Solche  gemachte  Volkslieder  mögen 
künstlerischen  Werth  haben  (viclieicbt  höhern  ah  manches  wirkliche 
Volkslied),  welchen  sie  wollen:  immer  fehlt  ihnen  das  eigentliche  We» 
sen:  sie  haben  nicht  im  Volke  gelebt  und  sind  nicht  sein  (üigenthum 
geworden;  das  V'olk  hat  sich  nicht  in  ihnen  eingewohnt  und  sie  sieh 
nicht  sinn-  und  stimnirecht  gemacht,  hat  nicht  in  ihnen  gelebt,  und  sei- 
nen Sinn,  seine  Seele  in  sie  hineingesungen !  Nar  wo  das  gescbehn, 
wo  das  Lied  aafgebört  bat,  Werk  eines  Einzelnen,  eine  Komposi* 
tion  zu  sein,  wo  es  Besilzthnm,  organisches  Wort,  Stimme  des  Volks 
geworden  ist,  da  nur  haben  wir  das  o  I  kslied  vor  uns.  Und  da  ist 
es  lebendigster  Volksausdruck,  einer  der  unschätzbaren,  jedes 
verwandte,  jedes  verstehende  oder  nur  ahnende  Gemiith  tiefst  ergrei- 
fenden Laute,  in  denen  jedes  Volk  das  Hüthsel  seines  Daseins  und  Em- 
pfindens, sich  selbst  unbewusst,  zn  offenbaren  bat. 

Dies  ist  der  tiefe  Sinn  des  Volksliedes,  und  durch  ihn  ist  es  von 
tiefster  Bedeutung  fSr  den  Musiker,  der  hoffentlich  am  fiibigsten  ist, 
die  Weise  auf  das  Innigste  aufsunebmen  und  zu  begreifen.  Was  das 
Sehte  Volkslied  ihn  über  seine  Kunst  lebrl,  ist  sicher  wahr  und  äeht; 
nicht  immer  für  allgemeine  Anwendbarkeit,  aber  im  Sinne  des  Volks, 
aus  dem  es  stammt.  Aber  eben  desshalb  muss  es  nicht  sofort  aus  all- 
gemeinen Prinzipien,  sondern  aus  diesem  Sinne  gefasst  und  erwogen 
werden.  Jene  abstrakte  Anwendung  gemachter  Regeln  haben  wir  stets 
von  uns  gewiesen ;  wenn  eine  Gestallung  den  allgemeinen  Gesetzen 
nicht  entspricht,  erklären  wir  sie  darum  noch  nicht  für  falsch,  sondern 
forschen  nach  den  besondem  Gründen  der  Abweichung.  Das  erfindende 
oder  umbildende  Volk  hat  jene  Gesetze  nicht  gewusst,  sondern  nur 
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(soweil  sie  aof  der  Nalnr  berahn)  im  nnbewossteii  Gefulil  getragen. 
Aber  zunäebst  gegenwSrÜg  und  am  Herzen  war  ihm  das  GeföU  des 
Moments,  des  Zastandes,  in  dem  das  Lied  ibm  eigen  wurde.  Hier  sind 
die  nSchsten  und  wahren  Grfinde  fSr  die  Weise  des  Lieds  und  ihre  Ab- 
weichungen vom  allgemeinen  Gesets  zu  suchen. 

Soviel  über  den  Antheil,  den  das  Volkslied  uns  abgewinnen  knnn. 
Er  ist  so  wichtig  und  bildend,  dass  kein  Jfinger  der  Tonkunst  versSn- 
men  sollte,  sich  mit  dem  Volkslied  emsilich  zu  besehüAigeD,  und  zwar 
nicht  um  es  nachzuahmen  (das  ist  eitel),  oder  gelegentlich  eine  Volks- 
weise in  eignen  Werken  anzubringen  (das  ist  gering),  sondern  um  tie- 
fer in  die  Seele  seiner  Kunst  einzudringen. 

Diese  Beschsniguog  kann  sich,  wie  bei  jedem  andern  Werk,  auf 
Hören  und  (;igneo  Vortrag  oder  auf  Nachdenken  über  Gestaltung  und 
Sinn  des  Tonstüeks  beschränken,  oder  aber  —  nnd  dies  ist  die  dem 
konlligen  Komponisten  sieh  darbietende  Uebnng  —  in  eigner  Bearbei- 
tung, die  hier  zunächst  in  der  Erfindung  einer  Begleitung,  dann  auch 
wohl  in  der  Darstellung  des  Volksliedes  als  selbständigen  Tonslfickes 
(ohne  Gesang,  z.  B.  auf  dem  Riavier,  oder  mit  niehrern  Instrumenten) 
besteht.  Denn  das  Volkslied,  als  solches,  wird  im  Volke  bald  nnbeglei- 
tet  und  einstimmig  gesungen ,  bald  machen  sich  mehrere  Sänger  natu- 
ralistisch, ohne  Grundsätze  und  Regeln,  hlos  nach  dem  Gehör,  einen 
zwei-  oder  mehrstimmigen  Salz  daraus  (wie  man  von  den  lyroler  und 
sleyermärker  Sängern  frisch  und  arlig  gehört) ,  bald  wird  ein  volka- 
tbomliches  Instrument  (etwa  eine  Zither)  eben  so  naturalistisch  zur  Be- 
gleitung genommen. 

Wenn  nun  der  Musiker  diese  Begleitung  setzen  soll ,  so  kann  er 
dies  entweder  im  Sinne  des  Volks  thun  und  die  Begleitung  zur  unter- 
geordneten, allenfalls  sogar  entbehrlichen  Dienerin  und  Lnterslülzerin 
dfs  Gesan<^es  niaclien ;  oder  er  kann  mit  seiner  Arbeit  einen  höhern 
Zweck  verfolgen,  nämlich  durclj  ilie  Weise  seiner  Begleitung  den  Aus- 
druck des  Liedes  verstärken  und  ergänzen  und  den  Sinn  des  so  zusam- 
mengesetzten Kunstwerks,  wie  den  des  Hörers,  in  eine  höhere  Sphäre 
erheben.  Im  ersten  Falle  bleibt  das  Volkslied  in  seiner  eigentlichen 
Sphäre,  naiver  Ausdruck  irgend  einer  volksthiimliclien  Stimmung,  die 
sich  diesem  oder  jenem  Momente  des  Seelenlebens  anscliniiegl.  Im  an- 
dern Falle  wird  es  ein  eignes,  einer  ganz  bestimmten  \'or^(ellung  sich 
widmendes  Kunstwerk,  das  man  nur  noeh'als  solches,  nicht  mehr  als 
eigeiillidips  Volklied  anzusehen  hat.  Von  letzterer  Art  ist  die  Samm- 
lung rts  e  Ii  ot  tisc  he  r  Gesänge  von  B  ee  l  Ii  o  ve  n  vor  allen  ähn- 
lichen überreich  an  den  liefsiunigslen,  liefslf^erühiten  Zügen  zu  nennen, 
obgleich  auf  der  andern  Seile  nicht  in  Alu  ede  gestellt  werden  kann, 
dass  der  in  sein  eignes  wunderreiches  innre  einsiedlerisch  verscblossne 

*  Vier  Hefte,  orue  Ausg.  bei  Scblesioger  iu  Berlin.  ^ 
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RfinsÜer  hier  ond  da  mehr  gelhan  haben  maj;,  als  die  ursprüngliche 
Weise  zu  Iragen  vernoehte;  jedenfalls  ein  Wt  rk ,  das  jeder  äcble 
JüDger  sich  auf  das  lonigste  and  Tiefste  aneignen  umss. 

Wir  beginnen  nan  bei  dem  Einfacbslen.  In  Leistungen ,  wie  jene 
Beethoven*8che,  erblicken  wir  den  Gipfel  unsrer  jetzigen  Aufj,'abe,  zu 
dessen  Erreichung  jedoch  vielseitige  Durcbbildung  erfoderi  ^ird.  fcline 
ähnliche  Leistung  hat  Beethoven  an  eignen  Liedermeludien  in  sei- 
nem «Liederkreis  an  die  ferne  Geliebte«  gegi  l>< n,  in  dem  jeder  Lieder- 
vers seine  eigne,  sinnigste  und  sprechendste  Begleilung  erhallen  hat. 
Auch  Liszt  hat  in  ähnlichem  Sinn  und  mit  grossem  Talent  den  Lieder- 
kreis, so  wie  andre  Beethoven*scbe  Lieder  und  einige  Lieder  von 
P.  Schubert  für  Pianoforle  eingerichtet. 

Uebrigens  wollen  wir  Inder  Begel  das  Piauolorle  als  begleitendes 
Instrument  annehmen  nnd  darauf  sehn,  dass  di«-  Ansliilirurig  auf  dem- 
selben nicht  blos  möglieli,  sondern  auch  nach  Verhälmiss  der  Leichtig- 
keit unsrer  Aufgabe  nirhl  zu  schwer  sei. 


Ersler  Abschnitt. 

Allgenieiue  Auffassung  der  Melodie. 

Das  erste  Gesehäfl  bei  der  Bearbeitung  eines  Volksliedes  ist  die 
Beslimmnng  einer  festen  Tonart;  denn  im  Volksleben  wird,  wie  sieb 
von  selbst  versteht,  ein  solches  Lied  bald  in  dieser,  bald  in  Jener  Ton- 
höhe gesungen,  wie  es  dem  Sänger  eben  mundrecbt  scheint. 

1.  Berftckslehtigung  der  8tinmr«gion. 

Bei  (liostr  Wahl  ist  vor  Allem  auf  angemessene  Lage  der  Töne 
für  die  Siii>(slimme  zu  sehen.  iJas  N'olkslied  soll  seinem  Ursprünge  wie 
seiner  Bestimmung  nach  von  Vielen  gesungen  werden  können  ,  darf 
also  den  gewölinlielu'n  Tonumlang  nii  lil  iiberscin  eilen,  weder  nach  der 
Höhe  noch  nach  der  Tiefe  zu  weil  gehn.  Oli^Heich  ein  ahsolules  Ton- 
niaass  liier  nicht  gegeben  werden  kann,  da  das  Volk  seine  Lieder  nach 
eigner  Stimmung  bildet  und  maneher  Sfamni  (namentlich  südliche  und 
Bergvölker;  tonreicher  singt,  als  andi  e  :  so  wird  man  doch  wohl  thun, 
sich  möglichst  innerhalb  der  Dezime  d  und /"  zu  hallen,  eine  Tonreihe, 
die  den  hoben  Stimmen  bequem  und  den  tiefem  wenigstens  erreichbar  ist. 

8.  Xanktar  der  TonartMi. 

Hiernächst  kommt  viel  auf  den  Karakter  der j Tonart  an,  die 
man  wSblt.  Wer  mit  unbefangnem  und  empfänglichem  Sinne  Musik 

Marx,  KiNiip.<-L.  1. 7.Aa>.  Qfi 
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bört  und  ausübt,  der  isl  imie  geworden,  (K-iss  •iie  verschiednea  To»- 
arten  —  abgesehen  von  llühc  und  Tiefe  und  abgesehen  davon ,  dass 
einige  auf  dem  und  jenem  Instrumente  mehr  helle  und  klangvolle  Töne 
haben  ajs  andre  (z.  B.  die  Tonart  i9dur  auf  der  Geige  die  blossen, 
stärker  und  heller  erklingenden  Saiten)  —  eineu  verschiednen  Karak- 
ter,  bald  heissere,  bald  kühlere,  bald  trübere  und  weichere,  bald  hellere 
und  festere  Stimmung  an  sich  babeu  und  auf  den  Hiirer  übertragen, 
obgleich  der  Grund  dieser  Erscheinung  noch  nicht  aufgedeckt  ist*.  Hai 
man  nun  diesen  Karakter  der  Tonarten  wahrgenommen,  so  versteh! 
sich  von  selbst,  dass  man  womöglich  (wenn  die  Stimmlage  es  irgend 
erkubt)  für  jedes  Lied  die  Tonart  wählen  wird,  deren  Karakter  mit 
dem  des  Liedes  am  besten  übereinstimmt. 

So  wichtig  nun  auch  dieser  Punkt  hier  und  überall  für  den  Kom- 
ponisten ist,  so  halten  wir  doch  für  gut,  über  den  Karakter  der  Ton- 
arten in  diesem  Werke  nicbts  Näheres  roitzutheilen,  sondern  die  auf- 
fossung  desselben  einstweilen  dem  unmittelbaren  Getiihl  jedes  Einzelnen 
zu  überlassen.  Denn  erschöpfend  und  (so  viel  wie  möglich)  begründend 
könnte  diese  Angelegenheit  hier  doch  nicht  erörtert  werden  und  in  der 
Weise  einzelner  Andeutungen  ist  besonders  von  ansern  Musik*Aestlie- 
tikem  so  viel  Halbwahres  und  Ganzfalsches  ausgesprochen  worden, 
dass  jede  nicht  tiefer  gehende  Untersnchung  die  phantastische  Masse 
nur  vergrössern  und  den  Jünger  za  Trinnereien  hiuüberlocken  könnte, 
während  uns  nichts  näher  am  Herzen  liegt,  als  ihn  zu  rüsliger  Thal 
anzuführen.  Dagegen  werden  wir  in  der  Musikwissenschaft  Ge- 
legenheit und  Verpflichtung  haben,  auf  diesen  GegensUmd  zurückzB- 
kommen \  einstweilen  enthält dieallgemeineliusiklehre  wenig- 
siens  einige  Andentangen  darüber. 


Zweiter  Abschnitt. 
Ueberblick  der  MateL 

Die  eigentliche  Thätigkeit  des  Tonsetzers  beginnt  nnn  erst  mit  der 
Festsetzung  der  Modulation  und  Harmonie  ond  der  Begleitungsform. 
Hier  gellen  zwar  dieselben  Grundsätze,  die  uns  bisher  geleilet  haben  $ 
aber  in  zweierlei  Hinsicht  müssen  wir  weiter  gebn,  als  im  Choral. 

Erstens  sind  in  der  Regel  die  Volkslieder  im  Karakter  ond  Inhalt 
bestimmter  von  einander  unterschieden,  als  die  Choräle  ontereioander. 


*  Dies  l.plzlrrt'  war  «Up  Veraiilassunfr,  tlie  Je»  so  venli^MisIvolleo  und  srharl- 
v«i-stüudi^iui,  dem  Feiiierti  und  Tiereiii  aber  weniger  uiTaeii  («utt  fried  Weber 
Eom  Leugner  ■iid  Bekimpfer  der  ginzen  Brs0lii>inviig  meelrte.  Seia  Gegrabewris 
lelgtoar,  dateder  Veritaad  dea  Graad  der  Siehe  oiekl  faaiea  kann. 


L^iyiiizcü  Uy  Google 


UeberbÜck  der  Mittel, 


435 


da  in  jenen  alle  menschlichen  Zustände  in  ihrer  reichsten  MannigfaUig- 
keit  zur  Sprache  kommen,  alle  Empündungen  inii  den  eigensten,  fein- 
sten und  schärfsten  Zügen  hervortreten,  während  im  Choral  Alles  unter 
der  gemeinschaftlichen  Stimmung  und  Form  der  Andacht ,  und  zwar 
der  im  christlichen  Gemeinelicd  herrschenden,  ersdirint.  ßei  dem  Cho- 
ral konnten  wir  uns  daher  an  einer  Grundform  doi-  üehandlung,  an 
einem  allgemeinen  Typus,  der  alle  Chorältt  bciiorrsciit,  geniigen  lassen  ; 
bei  den  Volksliedern  müssen  wir  aber  nach  der  Stimmung  eines  jedeu 
besonders  fragen,  —  obwohl  eine  gewisse  vulksmässige  Allgemeinheil 
auch  hier  sieh  herausstellt.  Wie  wechselnd  und  reich  aber  die  in  den 
Volksliedern  laut  werdenden  Zustände  sind,  wird  der,  dem  es  noch 
nicht  bekannt  sein  sollte,  mit  Ueberraschung  erfahren,  wenn  er  mit 
Sinn  und  Theilnahme  eine  Reihe  von  Volksliedern  durcligelil.  Wir 
eniplehlen  dazu  vor  allen  die  Sammlung  der  »Deutschen  Volks- 
lieder« von  E  r  k  u  ml  I  r  m  e  r  * ,  ferner  den  o  Ü  e  u  I  s  r  h  e  n  Lieder- 
b  ort«  von  Erk*%  eine  wegenihres  reichen  und  gewisscniuill  «geprüften 
Inhalts  musterhafte  Sammlung,  ferner  »Braga«,  eine  Sammlung  \^)lks- 
lieder  verschiedner  Nationen  von  O.L.B.  Wolff"  ,  von  reichem  und 
iheilweis  sehr  interessantem,  bin  und  wieder  aber  nicht  zu  verbürgen- 
dem Inhalte,  nur  leider  einer  oft  unlöblichen  musikalischen  Behandlung, 
lu  beiden  Sanuulaiigen  tiudet  aucb^  der  Koniposilionsscbüler  reichlichen 
BildungsstofT. 

Zweit  cfKS  haben  wir  bei  den  Chorälen,  gemäss  ihr<M'  andächtigen 
Fassung  und  der  eben  daher  rührenden  Gleichmässigkeil  drs  Hhv  thnius, 
gleichmässige  llarmonieverlhcilnng,  —  in  der  Kegel  aul  jeden  Takt- 
tlieil  (jede  Silbe)  einen  Akkord,  —  angemessen  gefunden,  und,  um 
nicht  in  dieser  Gleichmässigkeit  eintönig  und  matt  zu  werden,  die  Ak- 
kordfolgen energisch,  die  Stimmen  gesangreich  auszubilden  getrachtet. 
Das  Alles  ändert  sich  bei  welllichen  Gesängen  durchaus.  Die  Mannig- 
faltigkeit des  Inhalts  und  der  in  ihnen  herrschenden  Stimmungen  hat 
vor  Allem  beweglern  und  mannigfach  wechselnden  Rhythmus  uach  sich 
gezogen  und  damit  die  Melodie  bestimmter  karakterisirt.  Es  kann  da- 
her von  jener  glcichmässigen  Vertheilung  der  Akkorde,  die  im  Choral 
Regel  war,  hier  nur  noch  ausnahmsweise  die  Rede  sein  ^  die  Harmonie 
hat  nicht  mehr  die  Obliegenheit ,  durch  Mannigfaltigkeit  und  besondre 
Krall  für  die  Einförmigkeit  des  Rhythmus  zu  entschädigen;  sie  will 
gar  nichts  Anders,  als  den  Gesang  des  Liedes  unterstützen,  die  beglei- 
tenden Stimmen  ordnen  sich  der  Liedweise  ganz  unter.  —  Auch  ein 
Theil  der  neuern  kalboüscben  Audachüieder  scliliessl  sieb  dieser  Ge- 
sUlüingsweise  an. 


*  Berlia,  Ptoka*<dM  Bocbbaadloaf. 

Bei  Bnsliu  in  Birün  1856. 
^*  Bei  Simroek  tu  Booi. 
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Wir  müssen  daher  bei  der  IBehaDdluiig  solcher  Melodien  v«r 
Allem 

1.  das  Maaäs  der  Harmonie 

bcstiiiuDPn.  Aber  Dach  welchem  Gesetze?  —  Piaeb  einem  für  uns 
scbou  begründeten. 

Srlioii  S.  274  haben  wir  die  Akkorde  a  Is  Räume  ansebn  gelernl. 
innerhalb  deren  sich  die  Stimmen  (alsa  auch  die  Uaaptsürame)  bewe^c-n. 
Gehen  wir  nun  von  rinem  Akkorde  zu  einem  andern  fori,  so  lirissi  das 
nichts  anders,  als:  die  Stimmen  die  Hauplslimme;  begeben  sich  aus 
einem  Raum  in  einen  audem.  Dies  ist  in  Jedem  Fall  ein  bedeutenderer 
Si-liriil,  als  wenn  die  Bewegung  innerhalb  eines  einzigen  Baumes  (Ak- 
kordes)  bleibt. 

Dessgleichen  haben  wir  ;'S.  234)  die  verschiednen  Tonarten, 
durch  die  wir  in  einem  Tonstücke  gehn,  als  Bäume,  —  aber  als  grossere 
und  wichtigere,  bedeutsamer  unlerschiedne  angesehn. 

Es  ist  also  klar,  dass  wir  jeden  Sehritt  in  einen  andern  Raum  als 
einen  wichtigen  Moment  im  Ganzen  empfinden,  der  den  Inhalt  des  einen 
Raumes  von  dem  des  andern  mehr  oder  weniger  entschieden  trennt. 
Mithin  müssen  wir  in  der  Regel 

die  zusammengehörigen  Töne  der  Melodie  auch  soviel  wie  mög- 
lich in  einem  harmonischen  oder  modulatoriscben  Baume  xu* 
sammenhalten. 

Welche  Töne  aber  zusaninieiigehön^n ,  das  entscheidet  zunächst 
die  rhythmisch-meludiscbe  Konstruktion  des  Liedes. 

Untersuchen  wir  zuvörderst  die  Melodie  des  allbekannten  engli- 
schen Volksliedes. 

(Tbeil  1 
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Die  Aehnlichkeit  des  ganzen  Baues  [auch  im  zweiten  Theile)/j 
leicht  erkennen,  dass  die  Melodie  aus  lauler  Abschnitten  von  je  zwei 
Takten  besteht.  Wollen  wir  diesen  Gang  der  Weise  auf  das  klarste 
und  einfachste  herausstellen ,  so  müssen  wir,  —  da  nicht  alle  sechs 
Töne  jedes  Abschnittes  sich  unter  einen  Akkord  f%en  wollen,  —  we- 
nigstens mit  einem  harmonischen  Buhepnnkle  den  Schluss  jedes  Ab- 
Schnittes  bestärken.  Dies  wörde  eine  Begleitung ,  wie  die  hier  bei  « 
stehende, 
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▼eranlasseO)  an  der  man  (obgleich  gewöholich  anders  und,  wie  wir 
iebB  werden,  besser  begleite»  wird)  unsre  Regel  bewlhrl^  den  rbylh- 
misehen  Baa  der  Melodie  Yerdeutlicbl  nnd  unterslntzl  finden  wird ;  der 
zweite  Ton  im  zweiten  und  vierten  Takt  ist  als  Durchgang  behandelt; 
im  Wesentlichen  dasselbe  wSre  der  Fall,  hätten  wir  diese  Takte  sowie 
hei  b  ausgefährt. 

So  viel  zur  ersten  Veranschaulichong  der  Regel. 

Nun  aber  isl  segleieh  einleuchtend,  dass 
!•  oft  mehr  als  eine  Art  der  Ranmahtbeilung  stattfinden  kann, 
2.  das  Bedlirfbiss,  die  AbschnlUe  der  Melodie  zu  uolerstiitzen,  nicht 

immer  gleieh  dringend  ist. 

So  bitten  wir  z«  B.  in  der  vorigen  Melodie  die  beiden  ersten  Töne 
des  ersten  und  dritten  Taktes,  wie  auch  die  drei  Töne  des  fünften  in 
einen  Akkord  {g'-h-d  nnd  d^ßt-^^c)  fossen  können ;  aber  umgekehrt 
hatle  uns  auch  frei  geslanden,  die  Töne  des  zweiten  und  vierten  Taktes 
zwei  oder  drei  Akkorden  zoznertheilen.  Die  fintaeheldnng  hängt  hierin 
vom  Kaniktcr  des  Liedes  und  nnsrer  besondern  Absicht  hei  der  Bear- 
beitung ab ;  slets  wird  sich  aber  zeigen: 

dass  das  Lied  sich  um  so  gewich tigir  zeigt,  je  mehr  Akkord- 
wechsel wir  eintreten  lassen,  und  um  so  leichter  und  beweg- 
licher, je  mehr  Töne  wir  unter  wenige  Akkorde  zusammen- 
fassen. 

Kehren  wir  nun  auf  unser  Lied  zurück,  das  der  leierlicheNalional- 
gesang  der  Briten  nnd  in  gleicher  Bedeutung  auf  Preussen  übertragen 
wurden  isl:  so  zeigt  sich  obige  Bchandlungzwar  klar  und  einfach,  aber 
nicht  dem  Gewicht  eines  solchen  Gesanges  entsprechend.  Angemesse- 
ner wäre  diese, 
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ler  eine  ähnliche  Behandlung,  die  jedw  Tone  des  Liedes  akkordiscben 
Machdruck  gab'  und  den  Bass  schon  zu  einetn  eirrpen  Gesang  erhübe. 

In  ähnlicher  Weise  wäre  das  sanfte  italienische  Fischergebet  (Bei- 
lage XXVI,  1)  »0  sanetissinia«  zu  behandeln.  Der  zweite  und  vicrl# 
Taki  würde  am  besten  auf  Einem  Akkorde  verweilen,  der  Ton  h  also 
Durchgang  werden.  Den  Anfang  des  zweiten  Theiles  würden  wir  viel* 
leicht  so  fassen. 
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Im  eroleo  Takte  wechselii  die  Dreikliiige  auf  em^ff  d«s8gl«iolmi 
ifli  leUteu  die  attf/Hiid  6|  es  geacbiefat  über  rubenden  üaleratiMi» 
so  dass  jeder  Takt  als  engverboodoe  Masse  auflrilt. 

Den  trolzig  und  ?erwogett  pocbeoden  Boarboaeiiliede,  »Viva 
Henri  qualre«,  vor  der  Revolution  Nalionalgesang  der  Franiosea  (es 
ist  eins  ibrer  karaktervoUsten  Lieder)  wärde  weder  die  SliUe  jenes 
italiseben,  nocb  die  sanfte  Feierliebkeil  des  dentseb-engliseben  Gesangs 
zusagen;  man  mössle  die  fremdartige  (nneh  dem  Acolisehen  hinfiber- 
weiseode)  Melodie  mit  energiseben  Akkorden,  vielleicbl  so  — 
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nur  der  einfachsten  Harmonisirung  bedarf  und  durch  jede  Zuthnl 
beUisligl  würde.  Auch  das  unschuldvolle  Liedeben  (Beilage  XXVi,  2^ 
könnte  kaum  andre  ab  die  einfachste  Begleitung  vertragen,  und  swnr 
in  weit  leichterer,  zarterer  Darstettung,  als  die  vorhergehenden  Natio- 
nalgesäoge.  Deherhanpt  ist  den  meisten  Volksliedern  die  einfaehste 
Behandlung  in  der  Regel  auch  die  gemüsseste. 
Nächst  dem  Akkordreichthnm  kommt 

8.  dio  Zahl  der  Bogleitnngastimmon 

in  Betracht.  Je  mehr  Bcgleilungstöne  wir  verbinden,  desto  voller, 
schwerer  wird  die  Masse  der  Begleitung;  je  weniger  Bcgieitungsstim- 
meu  wir  brauchen,  desto  leiclilbcweglicher  und  zarter  wird  das  Ganze*. 

Nach  dieser  ohne  Weiteres  einleuchtenden  Bcuierkuiig  können 
wir  für  jede  besoudre  Aufgabe  das  rechte  Maass  der  Begleitung  seboa 


*  Es  M  i-sif  hl  sich,  Atiss  hier  von  dem  besondem  iBhftttc  der  Hannonte,  dfcr  im 

sif'li  M>lli>(  bald  rioiiiiler  und  ärh%TPrer,  bald  vertrauter  und  leirhl«r  sein  kann,  vnn 
dem  t  iih  )  schifdc  der  Betonaog  (forte  ood  piaoo)  oad  der  lostmuieale  oder  iUhm^ 
lueo  gan£  abgesuheu  wird. 


^    1^...  LV  Googl 


DeberbUck  der  MiUvl, 


439 


sdemlich  sicher  treffen;  leichte,  unschuldig  klare,  oder  rasch  bewegte 
Weisen  werden  besser  zwei-  oder  dreislimmig,  —  ernstere,  gewichl- 
vollere  besser  vier-  oder  fünfslimniig  dargestellt.  Das  zuletzt  erwähnte 
I^ied  wird  viel  angemessener  zweistimmig  in  der  bei  der  Naturharmo- 
nie gelernlcn  Weise,  —  die  in  No.  583  und  586  angeführten  Lieder 
werden  besser  vicrslimmig,  auch  wohl  mit  Verdopplung  des  Basses, 
dargestellt.  Der  bei  No.585  belrachlete Gesang  wird  in  seinri  sanflen 
Feier  am  wirkungsvollsten  von  einem  vierstimmigen  (^hor  gesungen; 
er  liesse  sich  auch  dreislimniig,  weniger  genügend  zweistimmig  dar- 
stellen;  den  hinlslinjinigeii  Salz  würden  wir  für  die  stille  Weise  schon 
überladen  linden,  ücberhaupl  möchte  bei  der  Beweglichkeit  und  dem 
frischen  Rhythmus  der  meisten  \'olkslieder  seilen  eine  mehr  als  vier- 
stimmige Begleitung  wohlgerathen  sein. 

Bisher  haben  wir  nur  überlegt,  welche  Slimmzahl  für  dieses  oder 
jenes  Ijied  im  Allgcincinen  angemessen  sei;  nun  treten  hauptsächlich 
uoch  zwei  Betraciituugeu  biuzu,  dereo  wir  bei  den  Chorälen  nicht  be- 
durften. 

Erstens  werden  wir  bald  gewahr,  dass  in  ein  und  demselben 
Licde  bisweilen  ein  Theil  oder  Abschnitt  starker  als  der  andre  betont 
und  dadurch  als  der  hauptsächliche  oder  stärkere,  heftigere  u.  s.  w. 
ausgesprochen  sein  will;  bald  giebl  der  Text  des  Liedes,  bald  der  mu- 
sikalische Inhalt  und  Gang  hierzu  Aulass.  Den  Gej^cnsaiz  der  schwä- 
ehern  oder  sanilern  und  der  slärkcrn  oder  festern  Partien  können  wir 
nicht  allein  durch  den  blus  mechanischen  Wechsel  von  forte  und  piano, 
oder  durch  die  Behandlung  der  Harmonie,  sondern  auch  —  und  oft  am 
glücklichsten,  oft  einzig  nur  —  durch  den  Wechsel  von  Mehr-  und 
iMinderstimmigkeil  darstellen.  So  könnte  das  in  der  Beilage  XX Vi,  4 
mitgethcilte  Lied  vollgrilliger  bei  deu  läugero,  schonender  und  leichter 
bei  deu  kurzem  Moleu 


begleitet  werden  Wir  wollen  übrigens  des  in  No.  186  gegebnen  Bei- 
spiels gedenken  und  den  so  wirksamen  Wechsel  in  der  Regel  nicht 
anders,  als  mit  dcmGiuthtl  neuer  rhythmischer  Abscboitie  oder  Glieder 
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uuleniebmeu.  -  Bei  deu  Chorälen  würde  derselbe  Wechsel  möglicfli 
und  bisweilen  von  Wirkung  sein;  meistens  ist  er  aber  gauz  unnötbig, 
da  es  zunächst  auf  den  Ausdruck  des  von  der  Stimnizabi  unabhängigen 
Ifpischen  Rarakters  der  Choräle  im  Allgemeinen  ankommt,  und  bei 
dem  gleichmässlgen  Gang  dieser  Gesänge  Modulation  und  Stimmfiih- 
rung  fost  alleinige  Rücksicht  fodern« 

Zweitens  bedienen  wir  uns  besonders  bei  weniger  voUküngen- 
den,  oder  für  Unterscheidung  des  forte  und  piano  ungünstigen  Instru- 
menten (wie  Pianoforte  und  Orgel),  oder  endlich  zu  einem  besonders 
kräftigen  Ausdrucke  der  Vielstimmigkeit  für  einzelne  Schläge,  wäh- 
rend im  Uebrigen  mit  einer  oder  zwei  Stimmen  fortgegangen  wird.  So 
könnte  das  bekannte  Soldatenlied  durch  dergleichen  Vollgriffei  — 


die  ihm  j^ebührende  energische  Belniiuug  erhallen.  In  solchen  Paiien 
richlel  sich  der  Wechsel  zwischen  Viel-  und  VVenigslimnii^kcil  ent- 
weder nach  dem  1  liylhmisciien  Bau  oder  den  Accenlen,  die  der  besondre 
Ausdruck  ilcs  Icxles  oder  der  Melodie  fodcrt;  weitere  Anleitung 
scheinl  iiberiliissig. 

Uebrigens  geht  man  auch  bisweilen  aut  weniger  Stimmen  zurück, 
um  eine  besondre  Stelle  Icit  hlcr  spielhar  zu  machen.  So  haben  wir  in 
No.  586  Takt  4  im  Basse  die  Oktaven-Verdopplung  aufgegeben,  um  die 
linke  Hand  in  ihrer  Lage  zu  lassen.  Sie  wird  nun  ihren  Gang  leichter 
und  wirkungsvoller  ausführen. 

Hiernächsl  kommt  bei  den  viclfälligeii  Stiuunuugeu  uud  Hegungen 
der  Volkslieder 

3.  die  Form  der  Begleitung 

in  Erwägung.  Bb  hierher  haben  wir  die  Akkorde  zwar  in  verschied- 
neu  Lagen  n.  s*  w.,  aber  in  der  Regel  in  gleichzeitigem  Aufkrelen ihrer 
Töne  verwendet.  Allein  eben  dies  hat  jene  schon  bei  den  Uebungs- 
melodien  wahrgenommene  Schwerfälligkeit  und  Ungefügigkeit  zur  Folge, 
die  dem  ernstgehaltnen  Gange  des  Chorals  und  der  Gewichtigkeit  seines 
Inhalts  gemäss  —  oder  nicht  widersprechend  sein  mag,  nicht  aber  dem 
bunten  Reichtbnm,  den  die  Volkslieder,  gleich  dem  Volksleben  selbst, 
vor  uns  ausbreiten.  Hier  bedürfen  wir  neben  dem  ruhigen,  gleichmfi- 
tbigen,  gewichtvollen  Einhertritt  einfacher  Akkord  folgen  aller  Arten 
von  Tonbewegung,  von  den  leichtbewegltehslen  bis  zu  den  reichsten 
und  inhaltvollsten. 
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Die  Miilel  daxu  siod  bereits  in  tmsemi  Besiis&e.  Von  S.  151  ber 
kennen  wir  die  rbylbmiscbe,  von  S*  178  ber  die  harmoniscbe  Pigore- 
lion,  von  S.  287  her  baben  wir  Durchgänge  und  Hulfiitöne  einmiscben 
gelernt  $  alle  mit  diesen  Mitteln  nnlemomnieBen  Uebnngen  sind  Vor- 
äbnngen  und  Zurüslungen  xn  unsern  jetzigen  Aufgaben,  namenüieb 
die  S.  300  an  einer  Uebungsmelodie  unternommenen.  Bios  um  noch- 
mals an  das  dort  Erlernte  zu  erinnern,  mögen  hier  noch  zwei  Darstel- 
IttDgsweisen  der  Melodie  No.  422  (nur  der  ersten  Hälfte)  Raum  Gnden« — 


 -J- 
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die  erslere  [A]  in  reiner  harmonischer  Piguration,  die  andre  (B)  inii 
Einiiiischnng  einiger  Hülfstöne,  beide  von  sehr  einfach  fliesscnder 
Rhylhmik.  Die  Reihe  solcher  Darstellungswcisen  ist  schlechthin  unend- 
lich zn  nennen  ;  die  hier,  so  wie  die  früher  gegebnen,  sind  weder  die 
einfachsten ,  noch  bilden  sie  eine  Reihe  stetig  fortschreitender  Eni» 
Wickelung,  oder  hahen  gar  den  Anspruch,  als  etwas  Neues  aufzutreten. 
Sie  soUeo  vielmehr  die  Nacharbeitenden  an  unzählige  ähnliche  Formen 
erinnern ,  die  jedem  Mosikübenden  schon  aufgeslossen  sein  müssen. 
Neues  ist  ohnehin  auf  diesem  Gebiete  schwerlich  zu  6nden,  wenn  man 
nicht  in  verzweifelter  OriginalitäLssucht  da  und  dort  durch  Verzerrung 
des  Nalurgemissen  undUcberbürduiig  des  Fasslichen  und  Angemessenen 
doch  noch  einen  Schlupfwe^  oder  eine  ätzendere  Wendung  und  der- 
gleichi  n  herauszwingt.  Es  kommt  aber  hier  und  überall  in  der  Kunst 
gar  nicht  auf  diese  äusserlichen  Originalitäten  und  Neuheiten  an,  für 
die  das  Schicksal  meist  am  günstigsten  sorgt,  wenn  es  sie  unbemerkt 
voruberfuhrl.  Die  wahre  Eigentbümlichkeit  hat  ihren  Sitz  im  Karakler 
des  Komponisten  und  in  der  Idee  seines  Werks,  und  die  beste  Darstel« 
langsweise  ist,  die  dieser  Idee  am  gemässesten  sich  zeigt,  gleichviel, 
ob  ihre  Formen  schon  dagewesen  sind  oder  den  Anschein  der  Neuheit 
haben. 
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Dritter  Abschnüt. 
Die  kiiiistnitesige  BesleltniiK. 

Jelzt  riiiden  wir  uiu  vollkommeD  ansgrrüslei  für  jede  Arl  der  Be- 
gleiiuiig,  die  der  Sinn  unsrcr  Melodien  irgend  lodern  nag;  wir  köntien 
ebensowohl  die  ttuohtigste  und  fliesseudslc  Begleitung  in  zahliosen 
Formen  darstellen,  wie  eine  feste  und  voUe  in  lauter  abgcscblossenen 
Akkorden.  Tiisre  Aufgabe  ist,  ans  allen  Formen  die  dem  Sinn  der  je- 
desmaligen Melodie  gcmässeste  zu  wählen.  Diese  gemässeste  fteglei- 
lang  nennen  wir  die  knnstmässige.  « 

Von  bier  ab  genügen  wenige  Ueberlegungen.  Die  Millel  haben  wir 
in  Händen,  ihre  Anwendung  geübt;  es  kommt,  wie  gesagt,  nur  darauf 
an,  für  jede  besondre  Aufgabe  die  reehten  Mittel  sn  ei^reifen,  —  xu 
beurtbeilen : 

Welche  Form  der  Begleitung,  überhaupt  der  Darslelioog  für 

den  Sinn  jedes  Liedes  die  geeignete  ist. 
Bei  der  grossen  Aehnlichkeit,  die  viele  der  bisher  betraebtttea 
Formen  mit  einander  haben,  ferner  bei  den  verscbiedenartigun  Anlas- 
suBgeo,  die  bei  den  meisten  (wo  nicht  bei  allen]  Aufgaben  möglich  und 
statthaft  sind,  kann  selten  oder  nie  davon  die  Rede  sein,  eine  einiige 
Form  als  allein  und  vor  allen  andern  gerecht  aufzuweisen;  wohl  aber 
lassen  sich  gewisse  allgemeine  Grundsätze  durchfuhren,  die  überall  auf 
die  treffende  Richtung  hinweisen  und  vor  Verirrung  bewahren.  Die 
Erkenntniss  und  Beherzigung  dieser  Grundsätze  setzt  voraus,  dass  der 
Schuler  alle  bisher  aufgelbndnen  oder  von  ihm  neu  zu  entdeckenden 
Formen  mit  sinniger  Theilnabme  aufgenommen  uud  sich  über  ihren 
Inhalt  wenigstens  in  den  Grundzügen  ein  gewisses  Bewusstsein  er- 
werben  habe. 

Wir  sprechen  hierüber  Mos  das  Allgemeine  in  den  folgenden  Sätzen 
aus,  auf  msncbes  früher  Bemerkte  uns  zurückberufend. 

1.  Am  festesten,  inbaltvoUsten,  freilich  auch  schwersten  tritt  eine 
durchaus  akkordische  Begleitung  auf,  wie  wir  sie  in  No.  583 
gesehn  haben. 

2.  Je  reicher  der  Akkordwecbsel,  je  mehr  die  Akkorde  durch  Vor- 
halle, Durchgänge  u.  s.  w.  in  einander  verwebt  sind  (wie  wir 

schon  bei  den  Chorälen,  dann  in  No.  584  und  abS  gesehn  haben) , 
um  so  mehr  tritt  dieser  Karakter  akkordischer  Begleitung  hervor ; 
Je  sparsamer  und  milder  der  Akkordwecbsel  (wie  No.  585  , 
odiT  je  mehr  die  Akkorde  durcli  Pausen  getrennt  werden  (wie 
No.  5S'.)) ,  deslo  leichler  wird  die  Begleitung. 

3.  Im  Gegpijsal/r  zur  akkordisoiien  Begleitung  steht  die  harmo- 
nische Figuiation,  deren  Grunükaraklcr  Beweglichkeit,  Lcich- 
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tigkeil  oilerSt'hwiin^hanigktMl  und  ein  lockerei'i  gleichtMim  duich* 
sicbliger  Zusaiiiiucnbang  der  TÖoe  ist. 

4.  Je  Weiler  die  Töue  auseinander  liegen,  je  weiler  die  Figuren 
sich  ausdehnen,  je  schneller  die  Bewegung  ist,  desto  enlschied- 
ner  tritt  dieser  Grundkarakler  hervor;  je  mehr  SlimnicMi  an 
demselben  gleichzeitig  Theil  nehmen,  desto  mehr  nähert  man 
sieh  wieder  der  Fälie  und  Fesügiieil  nuisseubafler  Bewegung. 

5.  Dureh  dngemischle  Durchgangs  -  oder  Hulfslöne  wird  die  Ton- 
folge  harmoniseber  Figuralion  zoBaoinienbängeoder,  gefuHler, 
gleichsam  melodisch  gesilligt. 

6.  Je  fester  sich  der  melodisehi^  Zusammenhang  einer  Begleitungs- 
stimnie  miitels  der  Durchgänge  ausgehiidrt  hal,  um  so  bestimm- 
ter macht  sie  sieb  als  selbstf'indiger  (lesang  geltend,  der  den 
Autheil  mehr  oder  weniger  von  der  Hauplmelodie  ab-  und  auf 
sich  hinzieblj  in  böhcrm  Grade»  als  blosse  barmonische  Figu- 
ralion. 

Nach  diesen  Beobachtungen,  die  jeder  tbeiJnabmvoU  Musizirende 
leicht  und  sicher  weiter  bis  in  die  einzelnen  Geslalten  verfolgen  kann, 
wollen  wir  für  jedes  Lied  dessen  Inhalte  gemSss  unsre  Begleitung  bil- 
den, erfoderlichen  Falls  zn  Versen  oder  Theilen  von  abweichendem 
Inhall  anch  in  der  Form  der  Begleitung  wechseln,  stets  aber  dahin 
trachten,  der  Stimmung  des  Liedes  getreu  nu  bleiben,  gleichviel,  ob 
sie  die  einfachste  Geslallung  fodert,  oder  rdchere,  oder  eigenlhiim- 
Ucher  gebildete. 

Für  die  Form  der  Begleitung  ist  zuletzt  noch  der  äusserliche  L'nler- 
scbied  zu  crwiihnen,  oh  die  Melodie  gesungen  oder  mit  der  Beglei-  * 
lung  vereint  gespielt  werden  soll,  im  erstem  Fall  ist  es  nicht  nötliig, 
die  Melodie  zugleich  in  die  Begleitung  zu  legen ;  wohl  aber  sollte  man 
immer  darauf  sehn,  dass  die  Begleitung  schon  für  sich  allein  eine  ge- 
wisse Befriedigung  gewähre,  dass  sie  wenigstens  keine  für  sieh  allein 
widrig  klingende  Stelleu,  z.  ß.  Quarlenlulgen,  zu  denen  die  Siugslimme 
die  Sexte  gäbe,  unregelmässige  Schritte  in  der  Oberstimme,  — 

Sin«>slimme. 


Regleiinng. 


darböte ;  denn  die  Ergänzung,  die  solche  Steilen  durch  die  Singstinimc 
erhallen,  ist  ungenügend,  da  die  Verscbiedenheil  des  iUaoge«  diese  von 
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der  Begleil Ulli;  siet»  unlembeideii  iässt*.  Doeb  diese  Betraeblungea 
werden  bei  der  Lebre  vod  der  Begleiluog  des  Gesangs  erteböpfeDder 
dargestellt  werden.  Hier  fassen  wir  haoplsäcblieb  die  andre  Weise  der 
Behandlung  in  das  Auge  und  verbinden  die  Melodie  mit  der  Beglettunf^ 
auf  einem  Instrumente,  dem  Pianoforte. 

Versuchen  wir  aus  nun  zuerst  an  dorn  in  der  Beilage  XXV'l,  5 
niitgethcilten  Licde  *  %  das  in  seiner  einfachen  Führung  einem  Beispiel 
zu  unsi'rn  ci\slen  Periodenbildunj;rn  ähnlich  ist.  So  ,  wie  es  in  der 
Beilage  sieht,  wird  es  im  Volke  zweistimmig  gesungen;  natli  (J(m-  Hin- 
lall  seiner  Weise  und  des  Textes  (ein  junger  Jäger  lieiil  geheim  und 
ohne  linflnung  die  Toehter  seines  hohen  Herrn)  ist  diese  Darstellung 
auch  ganz  entsprechend.  Soille  das  Lied  am  Pianoforle  begleitet  oder 
ohne  (^*san<:  gespielt  werden,  so  könnte  nuin  sieh  schon  mit  einfachen, 
den  Rhythmus  unterstützenden  Akkorden,  z.  B. 
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hrlriedigen.  man  könnte  die  eine  dieser  Begleitungen  zum  »«rslen,  die 
andre  zu  dem  Iriibern  und  ernslern  Sehlussverse  nehmen,  und  diesen 
im  Nachsätze  durch  entwickeltere  Harmonie,  z.  B. 


karafcteristiscb  bezeiehnen. 

Sollte  diese  Begleitnngsweise,  vielleieht  bei  Wiederholungen,  za 
einfach  erseheinen,  wollte  auin  von  der  verhaltnen  Bewegung,  die  in 
Innern  des  Sängers  waltet  (und  ihn  eben  auf  die  Vorstellung  des  sieb 
aufschwingenden  Palken  teilet,  die  im  zweiten  Verse  noch  lebhafter 
hervortritt),  wenigstens  eine  leise  Andenlung  geben:  so  künnte  sieb 
«ine  Milteistimme  bewegungs voller  gestalten.  Dies  ist  hier  geschehu,  — 


*  Wenn  die  Begleitung  dem  tiindnnf^svollen  StreirhquartPlt  anvertraut  ist, 
können  Slflien  wif>  die  zweite  und  driM)*  Stininie  oben  in  No.  591  aob«deKkliell, 
ja  bisweilen  mit  grossem  \  tn  üicil  gcsolzl  werden. 
**  firk'tt  deutsche  Voliutlieder.  Ueft  1.  Mo.  3. 
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and  zwar  wieder  in  der  eiiiraclislen  Weiae.  Das  Moliv  ist  das  der 
zweileu  Slimnie  des  Volksliedes  mit  der  eingeiniseblen  Quiiile  des  Ak- 
kordes ;  es  wird  mit  dem  Schlüsse  des  V^ordersalzes  aiirgegeheii  und 
kehrt  andeulurigsweise  zuleUl  wieder.  Der  Nachsalz  hat  sich  von  dem 
Motiv  mehr  losgemacht  und  verwebtere  StimmfähruDg  angenommen, 
die  manoiglacb  anders  und  einfacher  hätte  werden  können,  z.  B. 


höchstens  aber  in  der  letzten  Behandlung  (oder  einer  äbniichrn)  dem 
einfachen  Rarakter  des  Volksliedes  noch  einigermaassen  nalie  bleibt. 
Der  Bass  mit  den  übrigen  Unlerslimmen  unterstutzt  Anfangs  mit  vol- 
lerm  Klang  die  Melodie  und  die  bewegte  zweite  Stimme,  nachher 
nimmt  er  am  Gewebe  Tbeil. 


Denken  wir  uns  eine  diesrr  Darslellunj^en  für  den  zweiten  Vers 
verwendet,  .sukönnlc  der  drille  alinliclier  derzuerst  gezeigten  Fassung 
(No.  592; ,  aber  erregier  und  gespauuler,  vielleicht  so 
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geselKl  werden.  Wollten  wir  iios  aber  noeh  weniger  wie  in  He. 
an  de»  Karakter  des  Volksthämlichen  halten,  sollte  die  Melodie  gleich- 
sam wie  eine  Erinneruiig  voHfhenebweben :  so  könnten  wir  sie  vou 
begleitenden  Anklängen  umgeben  lassen,  — 


p«a. 


(in  welchen  Formen  Liszt  sicli  ausgezeichnet  sinnreich  bewegij  * 
nsd  was  dergleichen  entlegnere  oder  einfachere  nnd  nSber  tiegende 
Gestaltungen  mehr  sind,  die,  auch  nur  einigermaassen  reicliar  auszu- 
benlen,  nicht  dem  Lebrbucbe,  wohl  aber  dem  Sehtiler  obliegen  kann, 
der  hier  sehr  bald  inne  werden  wird,  wie  unendlich  viel  ein  musikali- 
scher Gedanke  durch  die  ihn  tragende  Form  gewinnen  (freilich  auch 
verlieren ! )  kann  und  wie  vielseitige  Beziehungen  und  Vorsldlunge ii 
sich  an  ein  und  denselben  Gedanken,  an  eine  noch  so  einfache  Melodie 


*  Der  Verf.  erkenat  dies  am  so  freudiger  an,  da  er  nicht  im  Stande  ist,  sieb 
mit      RonpoaitioMweia«  des  aoaarordenllicbaii  VIrlsoira ,  io  auiMlber  «Bdern 

Weise  einveraltodea  Itt  erklären,  wie  (iefi*  Blicke  und  Züge  ihm  auch  in  seine« 
Rompoititionen  vci^önnt  worden,  Zügf  voll  Orit^iualiliit  und  Walirbcit,  Zeugnis.te 
boch.Hter  Rt'fc.ihiing  und  Energie.  Dies,  um  Missverständniss  bei  dem  Lernen- 
den zu  veriiüten.  Von  Jedem  d  a  s  Gute  erk  en  neu ,  —  das  sei  unser  fre«- 
dif  Strtbea. 
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kniipfen  lassen.  Dies  wenigstens  anzudeaten/sind  wir  (wie  sebon  er- 
wäbnl)  gern  ober  das  BedüHniss  nosers  Liedcbeos  hinaosgegangen. 

Zuletzt  werfen  wir  noch  rineii  (liicliti^f ii  Bli<  k  auf  das  lelzl«*  IJed 
in  ilcr  Beilage,  aus  derselbeu  Liedersaunnluiij? ;  es  Irill  in  reirlicrer 
Ausbilduii*;  auf,  als  das  vorige,  und  lässt,  so  eiiilacli  os  ist  und  so  ein- 
fältig und  <;erade  das  Gefühl  schon  in  den  Versen  zur  Aussj)rache 
kommt,  in  Hinsicht  au!  Harmonie  mehr  als  eine  Behandlung  zti.  Vor- 
nehmlich rallen  hier  zwei  Punkte  in  das  Auge;  der  Hall  int  diitleu 
Takt  vom  Elnde  und  zwei  Takle  früher  der  unvollkonimne  Schluss  des 
zweiten  Theils ,  —  denn  das  Weitere  ist  nur  veränderte  Wieder- 
holung desselben;  beide  Anhalte  haben  ein  und  dasselbe  Gefühl  zur 
Sprache  zu  bringen.  Man  kann  sieh  an  diesen  Steilen  wie  im  ganzen 
Verlaufe  des  Liedes  der  einfachen  Melodie  anvertrauen,  die  gar  nicht 
darauf  ausgehl,  das  tiefere  Gefühl  auszutönen,  sondern  dies  dem  Aus- 
drucke des  Sängers  und  dem  ergänzenden  Mitgefühl  des  Hörers  tiber- 
lässt.  Dann  würde  das  Ganze  iu  dieser  — 
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oder  ein«  i  ahiili(  Im n  \\  eise  zu  behandeln  sein.  Oder  es  könnte  dem 
Sinnen  und  Verlangen,  das  sich  in  jenen  beiden  Stellen  gleichsam  un 
willkürlich  verrälb,  schon  die  Huruiouie 


sieb  anschliessend  bilden.  Kaum  so  viel,  gewiss  nicht  mehr,  oder  rei- 
cbere  oder  fremdere  Harmonie  würde  die  einfache  Weise  verlragen. 
Oder  wollte  man  wagen,  den  Anfang  so  — 
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Das  welüieke  FolkiH^d, 
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zu  liannonisiren?  Ks  würde  zu  unstiit,  zu  beladen  und  anspruchsvoll 
erscheinen;  der  lel/lere  Tadel  träfe  besonders  die  im  Vergleich  mit 
der  einraclieii  Melodie  fast  peinlich  -  ängstlichen  cliromatiächen  Bass- 
gäiige.  Wir  würden  vielmehr,  wenn  über  die  Ucliandlung  in  No.  r)^)S 
hinausgegangen  werden  müssle,  sanflbewegle  Piguration  zu  einfacber 
Harmonie  — 
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vorziehn,  sie  vielleicht  zn  einem  spalera  Verse  weiter  und  durchsichti- 
ger oder  gefüllter  — 
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*    ausbreilen.  Bei  erregterer  Stimmung  könnte  sieh  aueh  die  Darstellung 

beweglicher,  wie  hier  — 
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bilden.  —  Die  weitern  Untersuchungen  und  Auslührungen  können  dem 
Fleisse  des  Schülers  überlassen  bleiben. 
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Zugabe. 
Das  flgnrale  Vorspiel. 

Schon  S.  119  haben  wir  einen  flüchtigen  Blick  aui'das  Vorspiel 
^worfen,  mit  dem  eine  Musik  für  die  Singenden  oder  Zuhörenden  ein- 
geleitet werden  knnn.  Damals  gestaltete  sich  freilich  unser  Vorspiel 
noch  sehr  dürftig  aus  den  wenigen  eben  in  Besitz  genommenen  Akkor- 
den; und  wenn  wir  späterhin  auch  deren  immer  mehr  gewannen,  im- 
mervollere Harmoniegänge  bilden  konnten,  so  hatten  wir  doch  über 
die  Einförmigkeit  und  Trockenheit  unsrer  ersten  V^ersuche  (No.  137 
und  138)  nicht  hinanskommen  können  bis  zur  Auffindung  der  harmo- 
nischen Piguration  mit  oder  ohne  Beimischung  der  Durchgänge  nnd 
Hülfslöne.  Daher  lohnte  es  nicht  eher,  als  jetst,  der  Mühe,  auf  diesen 
Gegenstand  zurückzukommen.  Auch  hier  kann  er  nicht  vollständig  be- 
handelt werden ;  wir  können  uns  hier  nur  auf 

die  unterste  Form  des  Vorspiels 
einlassen ;  die  höhern,  ausgebildetem  Formen  werden  später  zur  Be- 
trachtung kommen.   Selbst  die  unterste  Form  ist  kein  noth wendiges 
Glied  der  bisherigen  Lehre,  sondern  nur  eine  —  zwar  entbehrliebe» 
aber  leicht  erlangbare  Zugabe. 

Das  Vorspiel  soll  zunächst  in  die  Tonart  der  folgenden 
Musik  einführen,  indem  es  dieselbe  andeutet,  oder  durch  die  we- 
sentlich nöthigen  Harmonien  feststellt,  oder  neben  den  nöthigen  Har- 
monien noch  andre  der  Tonart  zugehörige,  oder  endlich  sogar  auch 
fremde,  etwa  die  der  nächstverwandten  Töne,  hinzufügt.  Dies  wissen 
wir  schon  von  S.  119  her)  die  oben  angeführten  Harmoniefolgen,  jede 
andre  zu  einem  bestimmten  Abscbluss  geführte,  z.  B.  No.  134  getreu 
oder  verändert,  aber  mit  einem  Schiasse  versehen^  — 
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oder  die  hier  Mos  in  bezilTertem  Bass  angedeuteten  — 
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oder  aus  der  Beilage  No.  XV  eilige  dort  zu  andrer  Üebmig  angegebne 
Sätze,  bielen  uns  also  geeignete  Beispiele  xa  rein  akkordiscben  Prä- 
ludien. 

Dergleicben  Sülze  haben  wir  später  dnrcb  Vorhalte  und  Durch- 
gänge fester  und  gesangvoller  ausbilden  gelernt ;  wir  können  also  dem 
Präludium  Mo.  604  diese  — 


oder  irgend  eine  ähnliehe,  einfiMhere  oder  zusammengeselzlere  Pom  , 
geben.  In  der  That  wird  der  Lernende  wohl  thun ,  eine  Reihe  solcher 
Hannoniegänge  In  verschiedner  Weise  auszobilden ,  um  sich  in  allen 
frähem  Gestaltangen  vollends  festzusetzen.  ICnr  fär  Vorspiele  werden 
dergleichen  meistens  minder  geeignet  erseheinen,  da  die  anspnich- 
volle  Ausbildung  mit  der  Binfacbheit  der  Aufgabe  und  der  harmoni- 
sehen  Grundlage  (die  nicht  einmal  Periode  oder  bestimmter  Satz  ist)  in 
Widerspmeh  steht« 

Hier  bieten  sich  nun  wieder  die  Figuralformen,  wie  wir  sie  in 
den  vorhergehenden  Absehnilten  kennen  gelernt  haben ,  ab  gifiekitehe 
HfilGnuittel.  Sie  lösen  die  Starrheit  der  Akkorde  and  gewähfen  tiballer 
Ansprochbsigkeit  die  flöchtigslen  Gestaltangen ,  wie  die  IfÖglielikeii, 
sieh  aus  ihnen  zo  den  enei^ischsten ,  sehwungvollslen,  fliessendsiMi 
und  sangvollslen  zu  erheben ;  nnd  indem  sie  den  einR»rmigen  und  star- 
ren Akkord  regsam  und  mannigfaltig  werden  laeaett,  erlanben  sie  so* 
gleich,  länger  und  mit  Befriedigung  hei  jedem  einzelnen  zu  verweilen. 

So  könnten  wir  ans  mit  Hfllfe  der  harmonischen  Piguration  in  der 
That  aus  einem  einzigen  Akkorde»  z.  B.  hier 
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ein  scbon  ballbares  Präludium  bilden,  das  durch  BewegKchkeil  und 
Wechsel  m  der  Gestaltung  reichlieh  ersetzt,  was  ihm  an  harmonisehem 
Gehalt  in  Vergleich  zu  den  frühem  abgehl.  Dass  dergleichen  Gebilde 
in  zahllosen  Formen  möglich  sind  und  durch  den  Zulritl  der  Durch- 
gangs- und  HülGrtÖne  sich  in  das  Unendliche  vervieltähigeii,  in  die  ver- 
schiedenartigsten Richtungen  hinwenden  lassen,  ist  einleuchtend. 

Ein  Fortschritt  von  hier  aus  war^  es  schon,  wenn  wir  die  Figa- 
ralion  auf  den  Dominanlakkord  verwendeten  und  init  dem  tonischen 
Dreiklange  schlössen,  oder  nach  irgend  einem  figurirten  Akkorde  die 
zur  Bezeichnung  nöiliigcn  Harmonien  in  alter  Weise  folgen  liessen, 
wie  z.  B.  hier  — 


gesrliehii  ist.  Aucii  dies  verdient  erst  scJirilUich,  dann  unmittelbar  am 
iosirumenlc  durcligeüM  zu  werden. 

Eine  höhere  und  reichere  Gestalt  gewährt  es,  wenn  man  (schrill- 
licl»  oder  in  Gedanken  i  eine  Harmoniefolge,  übrigens  ohne  beslimnile 
Abrundun^^  in  der  W  eise  uusrer  ersten  Präludien  festsetzt  und  diese 
mit  einem  besliinmten  liguralen  Motiv  durcharbeitet.  In  solcher W' eise 
hat  iSeb.  Bach  unter  andern  das  Präludium  in  6'dur  im  ersten  J  heile 
des  wohllemperirlen  Klaviers*  gebildet.  Auf  einer  in  der  Beilage 
XXVIII  mitgelheilten  llarmonicfolge  bewegt  er  sieb  mit  einem  über- 
aus einfachen  Motive  (a). 


^  bcsoniirrs  kurroki  i^l  (titr  Ausgabe  von  Breitkopt' iiimI  Hai  tri. 
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Das  weitUche'^^yolksiieü. 


«Jas  bis  zum  dreiuiiHzwanzigsten  Takt  in  reiner  harmoiii>i«  her  Fif^ur.i- 
lion  heharrl  und  erst  von  da  an  [b]  einij^e  HüHstöm'  .»ufnimml,  <tsI  in 
den  beiden  vorletzten  Takten  etwas  freier  ausläult.  Bei  dieser  liöcli- 
slen  Ginfaehbeit  oHeubart  gleichwohl  das  Tonsliick  einen  bis  zu  Ende 
sich  sleigernden  Reiz,  der  seinen  fJrund  hat  in  der  steligen  Harmonie- 
enifaltnng,  in  derlifiden  und  lolj^ei  eehlen,  nnrdurcb  leichte  Abbeugungen 
^Takl  5  bis  8)  angefrisr.lüeu  Ourt  liliiliruiig  des  Motivs  und  durch  den 
ruhigen  und  geraden  Gang  des  (I.uizen,  erst  abwärts  bis  in  die 
Tiefe,  dann  wieder,  zum  Schlüsse,  gelind  erlioben.  Der  aufmerksame 
iieobachtcr  wird  schon  hier  inne,  dass  die  Krall  der  Komposition  nicht  in 
wilden  oder  seltsamen  Einlalleu  und  Fügungen  zu  suchen  ist,  sondern 
iu  sieliger  Durchführung  des  einmal  Erfassten;  eine  Lehre,  die  uns 
durch  unsrc  ganze  Künstlerlhätigkeit  begleiten  soll  und  die  den  Grund- 
gedanken unsrer  Lehrweise  etilhält  und  trägt. 

Elwas  wechselvolier  gestaltet  sich  das  f.  moli-Präludium  iu  dem- 
selben Werke.  Dieses  Moliv 
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wird  vierundzwanzig  Takte  lang  für  sich  allein  durcligdührt,  ehe  es, 
mit  andern  Figuren  wechselnd,  zu  Ende  geht.  AelHiliehe  Sätze  mag 
sich  der  Schüler  in  demselben  und  andern  Werken  aufsuchen  und  klar 
machen,  dann  aber  selbst  dergleichen  Bildungen  von  grösserer  oder 
minderer  Ausdehnung  versuchen. 

Damit  er  sich  hierbei  nicht  in  das  ünbeslimmle,  zu  Weite  verirre, 
ist  rathsam,  dass  er  zuerst  seiner  harmonischen  Grundlage  nur  kleinen 
Raum  und  die  feslabschliessende  Gestalt  eines  Salzes  gebe  und  die 
einmal  gebildete  Grundlage  in  vielen  Formen  durcharbeite,  ehe  er  zu 
andern  und  ausgedehntem  Grundlagen  und  blossen  HarmoDiegäof^eo 
(wie  Bach  gethan)  von  unbesiimnitem  Verlaufe  fortschreite. 


Folgender  Öatz 
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kann  ab  Beispiel  för  eine  solche  Grundlage  dienen.  Wenn  man  ihn 
aneh  nur  in  ein&eher  harmoniseber  Piguration  aufiitellt,  — 


612 


m 


so  gewinnt  er  schon  Beweglichkeil  und  Manni^jfalligkeit,  \mf\  es  hedarl 
nur  eines  ruhigen  Foiischreilens,  um  ^aiizr  Hcihcn  neuer  ^^rtinduugeu 
aus  ihm  hervorzurufen,  zumal  wenn  man  eis!  Durchgänge,  Hiilfsföne, 
Wechsel  in  den  Motiven  und  iti  der  i  hylhmischeu  Geslaltuiig  m  An- 
wendung bringt.  Von  alle  dem  haben  wir  hier  nur  spärlichen  Gehrauch 
gemacht;  ein  einziger  Hülfston  ist  in  B  eingemischt  worden;  in  T  haben 
wir  zweierlei  Motive  (das  der  Sechszchntellriolen  und  das  der  Achtel) 
gebraucht.  Bei  der  Portfiihruri^  werden  wir  fvvie  sii'li  in  gezeigt 
hat)  unser  Motiv  jederzeit  ändern  oder  lialbiren  müssen,  weil  die 
(irundlagc  im  dritten  Takt  einen  schnellern  liarnioniegang  anin'mml. 
Auch  bei  C  wäre  dies  nnthig ;  man  iiönnte  das  erste  Motiv  mit  Uioweg- 
lassung  des  zweiten  so  bilden : 


^^^^ 
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Das  weltliche  f^oiktiied. 


Soviel  über  (iicsc  iiichl  schwierige  üebuiig ,  die  ohncliiu  in  den 
arpe^j^io-wiilliij^pii  \Vniuiergebililen  iinsrer  iiciierii  und  neuesten  Saloa- 
und  Konzcrlknmjjositeuis  übergenug  der  Vorbilder  liudcl,  —  so  wie 
diese  funkeindeii,  rauschenden,  prasselnden,  sausenden  und  säuselnden 
Tonraketen  an  der  Lcicbli^kcil  und  Woblfeilbcil  der  Produküon  deo 
ricliligen  Maassstab. 

Durch  jene  Uebung  gesichert  mag  sich  dann  der  Schüler  über  die 
Schranken  eines  Salzes  hinaus  in  freien  harmonischen  Gängen  uud  mit 
freisinnigem  Wechsel  der  Motive,  fester  und  beweglicher,  —  wie  sie 
dem  blos  anregenden  und  sammelnden,  nicht  befriedigen  und  abschlies- 
sen  sollenden  V^orspiel  eigen,  —  Üieils  scbrifÜicb,  Iheils  improvisirotid 
am  laslramenle  versucben. 
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die  praktische  Durcharbeitung 
des  ersten  Theils. 
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Torworl« 


Je  sorgfältiger  und  getreuer  man  eine  schrifilicbe  Uulcrweisung 
zogerichtpl,  desto  mehr  vermisst  man  jenen  unerroesslichen  Vortheil 
persönlichen  Unterrichts :  auf  die  Eigenthümliclikeit  des  oder  der  be- 
stimmten Schüler,  mit  denen  man  sich  eben  beschän  igt,  auf  ihr  Talent, 
ihre  Aaffaasungsweise,  ihr  Verständuiss ,  ja  auf  ihre  Netgniigen  aad 
Slimmongen  einzugehn,  den  Schüler  ia  jedem  Augenblicke  so  zu  neh- 
men, wie  er  eben  isl,  ihm  jedesmal  das  zu  geben,  was  er  eben  braucht, 
mit  ihm  zu  verweilen  und  sieb  auszubreiten,  wo  er  nicht  folgen  kann 
oder  nieht  heiniseh  ist,  und  dann  wieder  schneller  zu  gehn ,  wenn  es 
sein  darf.  Am  entschiedensten  tritt  dieser  Vortheil  hei  der  Unterwei- 
sung eines  einzelnen  oder  zweier  Schfiler  in  das  Leben.  Doeh  ist  er 
anch  bei  gemeinsamer  Unterwetsnng  einer  ganzen,  nur  nicht  allzuzahl- 
reichen Versammlung  wohl  erreichbar  $  vorausgesetzt,  dass  der  Lehrer 
mit  Scharfblick  and  Treue  bald  diesen  bald  jenen  Einzelnen,  dem  es 
gerade  jetzt  nüthig  ist,  zn  sich  heranzieht  und  ihm  abgesondert  von 
den  Oebrigen  nachhilft.  Der  rechte  Lehrer  wird  auch  einer  Versamm- 
lung ziemlich  sicher  anfühlen,  was  ihr  in  jedem  Moment  der  Cntwicke- 
lung  nöthig  oder  fordernd  ist;  und  leicht  wird  er  aus  den  Arbeiten  ent^ 
nehmen,  wer  eben  jetzt  seiner  Nachhälfe  bedarf.  So  bat  die  Komposi- 
tionslehre ein  festes  System;  auch  ihre  Methode  ist  in  allen  Grundzügen 
reslgestelll ;  aber  mit  lebendigen ,  schmiegsamen  Aussengliedern  weiss 
sif  sirh  dem  Schüler  anzubequemen:  sie  ist  nicht  ein  todter  schroffer 
Mechanismus,  der  mu  Maschinen  bildet,  sondern  ein  lrbendi;;er 
Organismus,  der  Leben  sich  augewiuut  und  lebendig  Wirken, 
lebendige  Entwickelung  hervorlockl. 

Lra  nun  auch  der  Schrift,  so  weit  es  möglich  ist,  diese  Anschmieg- 
samkeit zu  geben,  folgt  der  geraden  Eutwickelung  eine  Reihe  von  Nach- 
sätzen, —  Beiträge  möchten  sie  heisscn,  —  für  die,  denen  sie  hier 
oder  dort  wiinsehenswerth  sein  können.  Sie  bringen  nichts  eigentlich 
Neues  (dürfen  mithin  nicht  zu  viel  Breite  einnehmen],  können  also  von 
Jedem  so  weit  entbehrt  werden,  als  er  durch  die  Uauptentwickcluug 
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selbst  sich  fordert  uod  sieber  gestellt  weiss.  Doeb  mScbteD  sie  Mcb 
für  ibn  oicbt  ganz  interesselos  seio;  sie  eotbalten  manebe  ans  der 
lebeodigeo  Unterweisong  gegriffene  Bemerkung  (oder  griindeo  sieb 
doeb  —  wie  das  ganze  Werk  —  auf  solche)  und  zugteicb  manebe 
näbere  üntersncbnng  einzelner  Punkte,  —  mit  der  wir  den  geraden 
Porigang  der  Lebre  nicbt  zerstrenend  nnterbreefaen  wollten ,  die  aber 
doch  dem  und  jenem  Lemendeo  oder  Forschenden  gelegentlich  einmal 
aufTallend  und  Aufklärung  bediirrtig  erscheinen  kfinnen. 

Die  Nachträge  schliessen  sich  dt-n  einzelnen  Absehnillen  des  Wer- 
kes an,  denen  sie  zugehören.  Um  dies  ganz  aiiscliaulit Ii  zu  machrn, 
erhalten  auch  die  iNolenheispielc  nicht  fortlaufende  Niiuimern,  nach  der 
letzten  (Nu.  (ilH)  des  Werks,  sondern  zählen  in  Bruchgestall  von  der 
jedesmaligen  Nummer  des  Werks  weiter,  der  sie  nachiolgeu. 
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A. 

Hie  Umai  der  frei«»  FMtesic.  —  KomiMMsdlloasObiiiis 

am  Klavier* 

Za  Seite  17. 

So  Dolbweiitig  es  für  üen  Kompaiittleo  ist,  sein  Vorstellaags- 
vermögenselbständig  zu  entwiclLeln ,  alle  TonverhSltnisse  and 
Verkol^Dgeo  obne  Hälfe  des  loslrumenls  Uar  vor  der  Seele  za  haben: 
80  fmebtbar  and  belebend  ist  auf  der  andern  Seile  die  Fertigkeit ,  das 
Enoanene  sofort  nad  aat  Sieherbeit  anf  dem  Instrnaiente  zn  Gehör  zu 
bringen.  Das  Mos  Gedachte  wird  dadurch  gleichsam  erst  körpeHich- 
wirklich  und  siiinlich-wirksam ;  es  bestätigt  den  Gedauken ,  erhellt  ihn 
und  befeuert  und  befruchtet  zu  wciterm  Wachsthum.  Auf  höherer 
Stute  tiiiirt  diese  Fertigkeit  zu  der  magischen  Kunst  der  freien 
Fan  tasic  oder  Improvisation,  in  der  unsre  Meister,  die  Bach,  Mozart, 
Beethoven ,  so  Ausserordentliches  geleistet  und  augenscheinlich  ihre 
Schöpferkraft  erhöht  haben.  Auch  diese  Kunst  ist  keine  rein-ange- 
borne,  sondern  kann  uud  will  erzogen  und  gesteigert  sein.  Wie  weil 
dies  gelinge ,  hängt  allerdings  zunächst  von  der  Anlage  und  der  all- 
gemein-geistigen Gntwickclung  des  Jüngers ,  dann  aher  auch  von  der 
Richtung  uud  Energie  der  Anleitung  und  Uebung  ah. 

Dass  diese  üehung  nicht  die  Selbständigkeit  des  V^orstellungs Ver- 
mögens beeinträchtige,  kann  sicher  erreicht  werden,  wenn  man  Schritt 
für  Schritt  durch  den  ganzen  Lehrgang  erst  das  V^orstellungsvermögen 
zur  Keife  der  jedesmaligeo  ötuie  bhogly  daaa  die  weitern  üebungen  an 
das  Instrument  verweiset. 

Ginige  Winke  uud  Beispiele  genügen.  Wir  gehen  damit  über  den 
Standpnnki  von  Seite  17  hinaus. 

l.  Sttstünnügw  8atg. 

Die  Sätze  und  Perioden  dieser  Stufe  sind  zu  beschränkt,  als  dass 
s'n-  zu  weiterm  Verfolg  reizen  könnten.  Wohl  aber  bietet  sich  die 
(iangbildung  als  erste  Stufe  tür  Improvisation ,  die  hier  nur  noch  als 
Nachübung  des  bereits  Gelernten  auftritt.  Im  Lehrbuch  enthalten  die 
Notenbeispiele  13,  15  bis  21  Anfänge  von  Gangbildung,  denen  Motive 
von  zwei,  drei,  mehr  Tönen  zum  Grunde  liegen.  Der  Lehrer  knüpft 
hier  au,  indem  er  den  Schüler  von  Motiv  zu  Motiv  am  lostrumeut'  aus- 
fiihreo  iässt,  was  bereits  geistig  aageeigoet  ist. 
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Er  stellt  deui  Schüler  uocbiiials  das  Motiv  a  aus  Mo.  9  cur  Bear- 
beitttü^  auf,  das  schon  die  Ginge  No.  13  ergeben  bat.  Es  ist  allza- 
wenig  etgiebig. 

»Also  wiederhole  es!«  —  edei.  — 

Leiebt  findet  der  Spieler  am  lastrumenle  Gänge,  — 


wie  die  vorstehenden ,  deren  Zahl  sich  ziemiich  vervielfältigen  lä 
wenn  mau  Verkehrang  des  Motivs 


oder  Mischung  des  recblcu  und  verkchrlen  Motivs 


II . ' 


(dtOD  EinMtz  aur g  oder  e  oder  d, 

zur  Anwendung  bringt. 

Der  Lehrer  giebl  das  Motiv,  um  unnützer  VVnhligkeil  vorzubeu- 
gen, und  iiberläs.st  dem  Schüler  die  erste  Bildung,  sogleich  —  ohne 
vorgängige  Acusseruiig  von  Seilen  des  Schülers,  was  er  beabsichtige  — 
am  Instrumente  auszuführen.  Jeder  Gang  wird  ein  Paar  Oktaven  weil 
ans<;eführl,  damit  er  sich  wohl  auspräge ,  und  zwar  nicht  in  allzuleb- 
halter  Beweguti«; ;  denn  er  soll  vom  Ohr  uud  Verstände  gefasst  werdeo« 
nicht  als  Fingerübung  dienen.  Ist  ein  Gang  gebildet  und  eingeprägt, 
so  mag  er  gelegentlich  in  andre  Tonarten  übertragen  und  rbj^thmisch 
umgestaltet  werden,  z.  B.  der  dritte  ans  Mo.  ^  so, 


doch  darf  auf  diese  Nebenöbungen  nicht  zu  viel  Zeil  verwendet  werden. 

Soll  von  einer  Gangbildung  weilergeschrilten  werden,  so  ninss  der 
Lehrer  jeder  Abschweifung  vorbeugen  und  den  Schükr  anhalten ,  aus 
dem  einmal  Ergriffnen  Neues  zu  bilden.  So  haben  die  Gänge  2  und  3 
in  No.  ^  und  der  in  No.  /|-,  abgesehen  von  der  umgestalteten  Rhyth- 
mik des  letxtnm  als  Urgrund  läge  das  Motiv  n  oder  dasselbe  mit  setner 
Wiederholung  e  de     diese  Grundlage  aber  zu  einem  weilern  Motiv 
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[e  d  e  e  f  e  g  n  g  ä)  yerweidet.  Worin  bestefat  nun  ihr  Untere 
setiied?  —  in  der  venebiedneo  Anknüpfung;  der  erste  Gang  geht  anf 
d  xuriick  (eine  Slofe  über  dem  Anfang),  der  zweite  auf  ^  znrüek,  der 
dritte  auf  k  vorwärts.  Hätte  nun  der  Schüler  den  ersten  Gang  gefunden, 
so  musste  der  Lehrer  ohne  weitere  Bestimmung  einen  zweiten  fodem. 
Bliebe  der  Schüler  seinem  vorigen  Motiv  anhängig,  so  müsste  dies 
lobend  hervorgehoben  werden ;  Hesse  er  zu  schnell  davon  ab,  so  musste 
der  Lehrer  darauf  bestehen,  dass  nicht  aus  neuem  Stoffe,  sondern 
aus  dem  alten  Motive  Neues  gebildet  werde. 

Dabei  muss  wiederholt  eingeprägt  werden:  je  melir  der  Kom- 
ponist aus  einem  Motiv  bilden  kann,  desto  r  e  i  i  Ii  e  r  ist  er. 
Dies  —  die  Kraft  des  Beharrens  —  ist  jetzt  zu  gewinnen.  Der  Weehsel 
Ondet  sich  leieht  und  wird  später  aus  ganz  andern  Anlässen  angeregt. 

üehrigens  dürfen  die  Hebungen  der  Improvisation  niemals  bis  zur 
Ermüdung  fortgesetzt  werden ;  es  ist  pädagogiseh  klüger,  sie  zu  unter- 
brechen, wenn  gerade  der  Reiz  dazu  recht  lebhaft  gesteigert  worden. 
Der  Schüler  wird  schon  für  sieh  weiter  streben,  wenn  der  Lehrer  un- 
erwünscht zeilig  ein  Ende  gemacht. 

Dass  jedes  Motiv  gleich  ausgedehnte  Verwendbarkeit  zeigt,  wie 
das  oben  ergriffne,  ist  bekannt.  Bei  einer  neuen  iJebung  mag  der  Lehrer 
ein  Motiv  von  drei  Tiinen  (f  d  c]  oder  das  Motiv  /  aus  No.  15  von  vier 
Tönen  aufstelleo  und  dann  das  leUlere  mit  dem  oben  bearbeiteten  zu 
Gängen,  z.  B. 


•  •  »-f 

— ( — \ — 

E  f  - 

-- 

verwenden  lassen.  Wie  weit  der  Lehrer  in  der  Vervielfältigung  der 
Aufgaben  gehen  solle,  muss  er  nach  dem  Bedürlniss  jedes  Schülers  er- 
messen. Die  Hauptsache  ist,  dass  der  letztere  in  steter  Anregung  und 
Bethäligung  bleibe  5  je  mehr  man  bildet,  desto  krälliger  wird  man  zum 
Bilden.  Der  Werth  der  liebung  liegt  nicht  in  den  einzelnen  (iebilden, 
die  auf  den  unlersleu  Stulen  nur  gering  —  und  gar  nicht  originell  — 
sein  könueu,  sondern  in  der  Steigerung  der  bildenden  KrafU 

2.  Naturharmonie. 

Im  Gebiete  der  Naturharmonie  findet  sich  für  Gangbildung  kein 
ergiebiger  Slotf.  Hier  also  wird  bei  der  Improvisation,  wie  im  Lehr- 
gänge selber  (S.  62)  sogleich  auf  Periodenbau  oder  Liedsatz  (S.  67) 
ausgegangen. 

DerLehrgang  selbst  geht  darauf  aus,  ans  einer  gegebnen  einiachsten 
Grundlage  (No.  70)  befriedigendere  und  —  wenn  man  so  sagen  darf 
—  reichere  Sätze  (No.  74,  78)  herauszubilden.  Die  Improvisation 
hat  hier  anzuknüpfen  und  den  als  Grundlage  gefassten  Satz  weiter  zu 
entwickeln. 
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No.  78  sei  Graadki^.  Der  Lehter  federt  höhere  Belehaii^: 
■ehoieH  wir  an,  der  Schiller  wisse  nicht  gleich,  wie  sie  zu  erlaege»  sei. 

»Welches  isl  der  lebhafkesle  Takt  in  Vorderaatae?«  —  der  dritte, 
vermöge  seiaer  lebhaftem  Rbythaiih. 

Folglich  nosB  diese  —  muss  aberhavpt  lehhaftere  Rhythnik  seho« 
dem  Hauptmotiv  (dem  ersten  Motiv)  soertheilt  werden;  es  kann  sich 
so  — 


und  noch  aaf  manche  Art  gestalten.  Dies  neae  Motiv  wird  am  Instru- 
ment eingeprägt  ond  dann  sn  den  zwei  ersten  Takten  verwandt;  der 
dritte  Takt  lässt  Steigerung  wünschen.  Diese  ist  in  No.  78  dnrcli  er- 
höhte Bewegung  erreicht.  Dasselbe  könnte  bei  der  Verwendung  der 
neuen  Motive  a  nnd  b  leicht,  hei  e  allenfalls  erreicht  werden,  während 
bei  d  höhere  Bewegung  nicht  wohl  anwendbar  scheint.  Wie  wird  sieh 
der  juuge  Improvisator  hier  helfen?  —  Wie  wird  sich  nach  dem 
Vordersätze  der  Nachsalz  gestalten? 

8.  Harmoniegäxige. 

Welch  ein  reicher  StolT  in  den  Harmoniegängen  liegt,  wieviel  Me- 
lodien ans  ihnen  hervorgehn,  wie  unentbehrlich  sie  für  jede  grössere 
Komposition  sind,  ergieht  der  Lehrgang.  Jedem  KompositionssshSler 
moss  die  Aneignung  dieses  Sloffiss  von  hoher  Wichtigkeit  sein.  Eft 
kommt  dnbei  nicht  sowohl  darauf  an,  vielleieht  noch  ein  Paar  neue 
Hänge  zu  den  vorhandenen  herzuzothnn,  als  vielmehr  die  vorbandnen^ 
die  Gemeingut  aller  Komponisten  sind,  nchst  den  etwaigen  neuen  sich 
geläuflg  zu  machen.  An  sich  sind  die  llarniouiegänge  todter  SlofT, 
nichts  als  eine  mehr  oder  weniger  lest  zusammenhängende  Keihe  von 
Akkorden.  Sie  müssen  belebt  werden;  und  das  geschieht  duicit  den 
Zutritt  von  Melodie  und  Rhythmik.  Man  hebe  die  Oberstimme  des 
Ganges  No.  134  aus  dem  Gcsanimtk lange  der  Harmonie  hervur, 
gescheh'  es  noch  .so  einfach, 


und  sogleich  wird  der  Reil  des  Lehens  mehr  oder  weniger  anziehend' 
erwachen.   Sogar  die  blosse  gesteigerte  Rhythmisimng  (s.  B.  von 
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No.  139),  aHeofaUs  mit  dem  Wechsel  daaklerer  nod  hellerer  Tonlage 
verbModen, 


21 


erweckt  Leben  und  ertbeilt  Farbe,  wo  man  zovor  ein  blosses  Naeb- 
cinander  von  Harmonien  vernahm.  Dass  obrigens  diese  Harmonien 
and  ihre  Verknüpfung  an  sich  selber  bedentsam  sein  können,  soll  hier 
nicht  in  Abrede  gestellt  werden,  ist  auch  im  Lehrgange  hinlänglich 
hervorgehoben.  Sie  sind  nur  noch  nicht  in  das  künsllerischt  Lehen  er- 
hoben; dazu  j^eliört  von  Seilen  des  Komponisten  oder  Panlasirenden 
Selbstbestimroung,  —  das  heisst  frei  gebildeter  Rhythmus,  und  das 
kann  nicht  geschehn,  ohne  dass  aus  der  Harmoniemasse  beseelte  Ton- 
Tolge,  Gesang,  Melodie  sich  entwickelt.  Nicht  der  harmonische  Zusam- 
menklang für  sich,  nicht  die  blosse  Tonibigc,  nicht  abstrakter  Rhythmus 
ist  Musik,  sondern  d^  Verein  aller  drei  Paktoren:  Tonfolgc,  Rhythmus 
und  Harmonie. 

Für  Melodisirung  und  Rhythmisirung  gicbt  der  Lehrgang  fiesets 
und  Anioilung.  Auch  die  Urbung  mag  schriftlich  beginnen.  Aber  zur 

Porlsclzung  dieser  üeLiinp,  bis  Geläufigkeit  und  ein  gewisser  Reich- 
Uium  an  Geslaltuiigen  erlangt  ist,  bietet  sich  bei  der  I>riehJigkeil  der 
Aufgaben  die  Improvisation  als  günstigste  Form.  Mehr  Aufwand,  als 
einmalige  Darslellung  am  hislrunienic,  sind  die  einzelnen  Geslaltuiigen 
nicht  werlh,  oder  man  kann  sie  liinlerdrein  besonders  notiren.  Niehl 
die  einzelnen  Gebilde,  sondern  die  Kraft  und  Gewandtheit  im  Bilden 
sind  das  Werlhvolle. 

Die  Hebung  an  Gängen  muss  hei  den  allniähligen  Forlsehriiten  des 
Lelitgangs  immer  wieder  aurgenouiinen ,  niemals  aber  f)is  zur  Fr- 
mödung  oder  Abstumpfung  gegen  die  Sache  gelrieben  werden.  Daraus 
ergiebt  sich  von  selbst  eine  gewisse  Ordnung,  die  dazu  hiiil,  den  Stoff 
recht  gründlich  auszubeuten. 

Zuerst  also  werden  Gänge  improvisirt  und  umgesleili,  uic  der 
Lehrgang  in  No.  17  t  und  anderwärts  gezeigt  hat. 

Dann  wird  ein  solcher  Harmoniegang  auf  mehr  als  eine  Weise 
rhytbmisirl  und  mittels  harmonischer  Figurirung  innerlich  beweglicher 
gemacht. 

Hierauf  werden  mit  Hülfe  von  Durchgangs  -  und  Hülfslönen  melo- 
dische Motive  ein-  und  folgerecht  durchgeführt,  z.  B.  an  einem  <>ang 
von  Sexlakkorden  diese 
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denen  allmählig  reichere  folgen  können.  Dergleichen  Figurationeo 
werden  in  jeder  Stimme,  dann  wechselnd  in  zwei  oder  mehr  StimuieB 
versucht.  Der  Kompositionskuodige  bemerke,  wie  hiermit  der  spälem 
Kunst  der  Variation,  Figuralion  und  Fuge  vorgearbeitet  wird. 

Dann  ist  es  die  Gestalt  der  Vorhalte,  die  aeu  der  GangtiboDg^  s.  B. 
in  dieser  Weise  zu  dem  Gange  No.  134 


herangesog«n  wird. 

Später,  ZUD)  zweiten  Thcile  der  Kompositionslehre,  werden  dieie 
Uebungen  auf  Liedhildung,  Figuration  und  NacfaabmuDg  ao^gedebnt. — 

Ist  nun  dies  Alles  »freie  Fantasie?«  — 

Keineswegs.  Es  sind  nar  Vorübungen,  die  der  glücklichen  Stunde 
freien  Schaffens,  wenn  sie  später  schlägl,  zu  Statten  kommen. 

Wir  wollen  auch  durchaus  nicht  behaupten,  dass  diese  Vorübungen 
nnerlässlieh  seien.  Vorzuglicb  begabte  Naturen  bemäcbligen  sich  bis- 
weilen der  ihnen  zutraglicben  Gestaltungen  und  Gesebicklicbkeil,  ohne 
dass  Ihnen  oder  Andern  der  Weg  dazu  klar  erkennbar  wäre,  —  und 
ohne  dass  man,  wenn  sie  zur  Höhe  gelangt  sind,  noch  Auskunft  find* 
über  die  vorausgegangnen  Versuche,  FehlgrifTe  und  Auslässe,  deren 
sie  selber  sich  Tielleicht  nicht  mehr  erinnerlich  sind.  Solche  Naturen 
sind  reichen  Erben  Tergleiclibar.  Sie  haben  es  eben.  Daraus  folg)  fiir 
die  Andern  gar  nichts;  weder,  dass  sie  thuo  sollten  gleich  dem  r«icheu 
Frben,  ohne  es  zu  sein,  —  noch  dass  sie  verzichten  miissten  auf  die 
Kiinsl,  zu  der  sie  Neigiiii;;  in  sieh  tragen,  und  auf  Entwickeiung  und 
Sleigermig  der  Kraft,  deren  sie  bedürfen  und  deren  Knlwiekelungs- 
tahigkeil  Niemand  eiinesseu  kann.  Die  allergrössle  Mehrzahl  der 
Koinpoiiislen  ^^^liörl  nieht  zu  den  »reiehen  Krhen«,  und  doch  haben  sie 
milgewii  kl  /.um  Aufbau  der  Kunst  und  zur  Freude  der  Menschen. 

Flndlich  soll  man  stets  eingedenk  bleiben,  dass  es  nicht  der  uächste 
Zweck  der  Kompositionslehre  ist,  Komponisten  her/.uslelien,  —  das  ge- 
schielil  auf  absonderlichen  Wegen,  —  sondern:  hölitre  Kunstbilduog 
zu  verbreiten.  Sie  wirke  dann,  wie  und  wozu  sie  kauu. 
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B. 

Anleitung  lu  stetiger  Entwickelung. 

Zu  S«ite  74. 

Der  erste  Fehler,  in  den  bei  diesen  Aufgaben  lebhaftere  Ka- 
raktere  fallen ,  ist  der :  von  einem  Motiv  unstät  zum  andern  zu 
greifen,  oder  vielmehr  sich  dem  vollem  Tonstrome ,  der  schon  leben- 
digem Antheil  zu  gewinnen  vermag,  hinzugeben  und  darüber  das 
methodische  Bilden,  die  Entwickelung  eines  Satzes  aus  dem  andern, 
zu  versäumen. 

Ich  habe  stets  gut  gefunden ,  einer  solchen  in  der  künstleri- 
schen Natur  begründeten  Abschweifung  eine  Zeit  lang  nachzugeben, 
damit  eben  der  eigne  Sinn  sich  einmal  erfrischen  und  bewähren 
könne:  wie  denn,  beiläufig  gesagt,  diejenigen  Schüler  die  beste 
Hoffnung  geben ,  die  es  oft  drängt  und  versucht  zu  »rössern  oder 
freiem  Leistungen ,  die  der  innere  kräftige  Bildungstrieb  über  die 
enger  gesteckten  Gränzen  hinzureissen  strebt,  —  wofern  sie  damit 
Knrakterkraft  und  Treue  verbinden,  um  zu  rechter  Zeit  in  die 
Lehrbahn  zurückzukehren.  Hierauf  beziehen  sich ,  —  dies  sollen  be- 
fördero  die  S.  76  gegebnen  Winke;  bei  der  siebem  persönlichen 
Unterweisung  habe  ich  sogar  zur  Behandlung  angemessner  Texte 
(JSgerlieder  und  dergleichen  von  ruhigerm  oder  fröhlicherm  Inhalt  und 
einfiieherm  Rhythmus]  gern  ermuntert,  —  stets  jedoch  mit  der  Erinner- 
ung, dass  diese  Versuche  nur  zur  Erfrischung  des  Sinnes  dienen  kön- 
nen, die  rechte  Unterweisung  aber  später  folge. 

Das  Mittel  nun ,  wieder  einzulenken ,  und  jenen  Fehler  der  Un- 
stStheit  auszurotten,  ist:  dass  man  auf  dem  gegenwärtigen  schon  an- 
ziehendem Standpunkte  den  Schäler  darauf  bringe ,  jeden  einmal  er- 
griffnen Gedanken»  jedes  gewählte  Motiv  recht  fest  und  werth  zu  halten, 
sich  allenfalls  durch  Spiel  und  lehhaflen  Gesang  recht  damit  zu  erfüllen, 
dann  (nun  aber  am  stillen  Arbeitstische)  daraus  zu  machen,  was  es  nur 
hergeben  will,  und  nicht  ohne  Grund  davon  abzulassen.  Irgend  ein 
hervortretendes  Intervall  (und  wär*  es  nur  eine  Terz  nach  kleinern 
Schritten,  oder  ein  halber  Ton  nach  Tonwiederholung) ,  ein  gehaltner 
Ton,  ein  belebterer  oder  weilender  rhythmischer  Moment  kann  bei 
theilnahm vollem  Spiel  und  Gesang  oder  schon  bei  lebhafter  Vorstellung 
bedeutsam  und  dann  der  Reim  einer  einheilsvoUen,  vielleicht  schon 
gehaltvollen  Erfindung  werden. 

No.  79  mag  als  Grundlage  zu  einigen  Versuchen  dienen. 

Betrachten  wir  den  Satz  in  seiner  rhythmischen  Anlage ,  so  Hillt 
die  lebhaftere  Bewegung  des  ersten  Takts  gegen  den  zweiten  auf.  Wir 
wollen  diese  lebhafte  Partie  mehr  geltend  machen,  weiter  ausdehnen. 

Marx,  Kump.-L.  I.  7.  Aufl. 
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AllegreJto. 


Schon  im  zweiten  T.ikt  haben  wir  der  zweiten  Stimme  einen 
Rubepunkt  gegeben,  um  nicht  Alles  in  Achtel  zerflattern  zu  lassen ^ 
auch  der  Scbluss  würde  einer  ruhigem  Abythmisirung,  z.  B. 


b6 


J        >      ,  oder,  TOB  a  an:  ' 


bedürfen.  Wir  haben  nun  einen  Vordersatz,  voller  Bewegung,  —  aber 
einer  so  gleichmässigen,  dass  wir  aus  ihrer  Fortsetzung  Einförmigkeit 
und  Erschlaffen  bcfiirchten  müssten.  Dies  Bedenken  führt  darauf,  durch 
einige  Anhalte  dem  Kbylhmus  festern  Karakler  zu  geben;  der  Nachsatz 
könnte  so 


3^ 
06 


gebildet  werden.  Zwei  rhythmische  Accente  treten  kräftiger,  als  Gegen- 
satz, der  Aclilelrcihe  gegenüber;  dann  aber  kehren  wir  zum  ersten 
Gedanken  zurück,  denn  wir  liabcu  ihn  nicht  aufgeben,  uur  nicht  luiss- 
brauchen  und  abnutzen  wollni. 

Aber  —  für  den  Anlaut  der  ersten  Takle  ist  unser  Tonstück  zu 
eng ;  so  weite  Bewegung  will  weitern  Raum.  Wir  könnten  daher 
No.  -^^  so  ausführen. 


Dieser  Vordersatz  ist  so  weil  geworden  und  macht  bei  seiner  rast- 
losen Bewegung  einen  grössern  Ruhepuiikt  so  wünsehenswerth :  dass 
er  als  ein  erster  Theil  gellen  kann.  VV'o  haben  wir  seinen  Inhalt  her- 
genommen? Wir  sehen  hier  noch  denllicher,  als  in  No.  79,  das  Enl- 
stehn  und  zugleich  die  rhythmische  Einrichtung.  Hinsichls  der  letztem 
unterscheiden  wir  viermal  zwei  Takte:  a,  c  und  r/,  e.  Die  Ton- 
gruppen a  und  h  sondern  sich  'wenigstens  durch  das  ^'e^weilen  der 
zw  eiten  Stimme  auf  dem  vierten  und  füntlen  Aclitelj  rhythmisch  ziemlich 
befriedigend,  und  können  als  Abschnitte  gelten;  die  Tongruppen  cand  d 


Digitized  by  Google 


Anleitung  su  stetiger  Entwickelung, 


467 


onlerscbeideii  sieb  wenigstens  dorcb  den  Tanfiül  von  einander  alf 
Glieder,  das  Ganze  besteht  also  aus  vier  gleichgrossea  Abschnilten, 
deren  dritter  zwei  gleiche  Tbeile  unterscheiden  lässt. 

Es  ist  nicht  zu  leugnen :  unser  Satz  hat  ein  ziemlich  haltungsloses 

Wesen  aogenommen;  wir  haben  die  Achtelbewe^'uü^  missbraurht,  und 
desshalb  ist  auch  der  Schlussinomcut  ungenügend.  Wir  kuunlcn  ibu 
durch  einen  Anhang,  z.  B.  von  e  au; 


beslirken;  oder  den  Ntebmto  mbiger  gestalten»  z.  B.  von  0  an  so  wie 

hier  bei  <?,  oder  einen  Takt  fru'ber,  wie  bier  bei  ^, 

_  _  _  b 

i 


oder  im  zweiten  und  vierten  Takle  das  fünfte  Achtel  auswerfen ,  oder 
diese  beiden  Takte  so,  wie  den  zweiten  in  No.  70  gestalten,  u.  s.  w. 

Wio  miisste  nun  der  zweite  Theil  sich  bilden?  —  Zweierlei  ist  im 
ersten  zur  G«  niige  oder  Üebergeniige  dagewesen:  die Achlelbewegung, 
und  —  (ipi  weile  Aufschwung  last  durch  utisro  ganze  TontTÜie  in 
a  und  />.  Man  möchte  also  in  Hhythmus  und  Tonfolge  weilendere  Mo- 
mente vorziehn ;  es  ist,  beiläufig  gesagt,  ohnebin  ein  häutiger  Missgriff 
der  Anfanger,  stets  rastlos  von  einer  Gränze  der  Töne  zur  andern  tu 
jagen,  weil  sie  in  der  Ton  menge  das  Neue  und  Wirksame  soeben, 
das  nur  in  der  T on  be n u  t  z u n g  zo  Qoden  ist.  Hier  — 


I  • — • — m- \       m-0  -    »  0^ — 
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ist  ein  zweiter  Theii,  der  neben  den  uölhigen  Rubemomeoten  die  Be- 
weglichkeit des  ersten  Theils  festzuhalten  strebt.  Auch  hier  ist  h  eine 
mögUcbsl  genaue  Nachbildung  von  a ;  beide  Alischnille  eatfernen  sich 
vom  ersten  Tbeil,  ohne  diesem  doch  gsos  fremd  zu  sein.  Allein  der 
Haoptgedanke  kann  nicht  aufgegeben  werden  |  er  i^ehrl  hei  c  and  ^ 
wieder,  nur  durch  stärkere  rhythmische  Aeeente  (wie  sie  einmal  seit 
dem  Schlüsse  des  ersten  Theils  erwacht  waren)  ans  der  Achtelnoth* 
errettet.  Den  Sehloss  und  die  Behandlung  der  zweiten  Stimme  mag  der 
Schüler  sich  selbst  erklaren. 

Es  ist  klar»  dass  dies  nicht  die  einzig  mügtiche  —  und  lange  nicht 
die  anziehendste,  oder  reichste,  oder  einfachste  Bildung  des  zweiten 
Theils  ist.  Man  hStte  yiel  weilender,  z.  B.  — 


oder  noch  einmal  anfstürmend,  — 


anfangen  können ;  wie  man  aber  auch  beginne,  überall  muss  sich  Polge- 
richtigkeit,  Pesthalten  am  Ergriffenen,  Wechsel  zur  rechten  Ruckkehr 
auf  den  Hauptgedanken  als  unser  stetiges  besetz  betbütigen. 

In  Wo.  A  utid  2^  [mit  dem  Zusatz  und  der  Aendemng  in  No.  -A- 
und  oder  ohne  dieselbe)  haben  wir  die  Form  eines  zweitbeili- 
gen  Ton  Stückes,  deren  Norm  S.  67  gegeben  war,  in  Noten  wirk- 
lich ausgeführt  vor  uns.  Der  erste  Theil  ist  in  No.  enthalten ;  wir 
wollen  ihm  No.  -f^  zufügen.  Der  zweite  Theil ,  in  No.  ^  enthalten, 
bringt  zuerst  etwas  Neues ,  kommt  aber  (in  No.  -^^  im  neunten  und 
zehnten  TakI]  auf  das  Hauptmotiv  des  ersten  Theils  zurück.  Folglich 
sind,  wie  wir  bereits  S.7I  angemerkt  haben,  in  den  zwei  Theilen  dem 
Inhalte  »ach  auch  schon  drei  Theile  vorhanden;  der  erste  schliesst  mit 
No.  g5>ß,  der  zweite  mit  Takt  8  in  No.  der  letzte  Theil  beginnt  mit 
dem  lolgenden  Takte.  Nur  die  feste  Form  der  Dreilheiligkeit 
mangelt;  derScbluss  des  zweiten  Theils  ist  nicht  bestimmt  und  beide 


*  D«r  Seohaaehtelttkt,  au  swei  DreiaeliUilUkteo  zmaoumngeMlst  m4 

sechs  kleine  TakUheile  eothalteod,  wird  Ifirbt  einförmig;  uod  klrinlicb,  nenn  mal 
nicht  das  Einerlei  derklMseo  Theile  durch  breite  rhythniiche  Momente  zu  ualer* 
brecbeo  versieht. 
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erste  Theile  lanfea  anf  einen  Halbschlnas  fainens.  Wollten  wir  den 
SebloM  des  ersten  Theils,  Ho.      so  bilden,  — 


ferner  in  No.  ^  deu  äcbluss  des  zweiten  Theils  bestärken,  z.  B.  von 
Takt  7  au  so  ^ 


bilden  und  daun  dm  ersten  Thcil  als  dritten  noch  zum  Schluss  bringen: 
so  würde  die  dreilheilige  Form,  wie  sie  S.  71  erläutert  worden,  fest 
ausgeprägt  vor  uns  stehn.  — 

Wir  haben  unsre  Aufgabe  (No.  79)  wieder  nur  in  Einem  Sinne 
niil  der  Absiebt  lebhafterer  Bewegung)  benutzt,  uud  auch  dies  nur 
äusserst  unvollständig.  Ganz  neue  Reihen  von  Gebilden  würden  heran- 
ziehn ,  wollten  wir  den  entgegengesetzten  ^V'eg  gebn  und  ruhigere 
Bildungen  suchen;  dies  bleibe  dem  Schüler  zu  reicher  Ausbeutung  über- 
lassen und  empfohlen.  Lebrigens  bedarf  es,  wie  sieh  versteht,  für  ihn 
nicht  immer  des  Anlehnens  an  fertige  Sätze,  w  ie  oben  an  No.  79.  Die 
Tonfolge  r,  r/,      f\  ^.  — jedes  andre  MoLiv,  z.  Ii.  c,  kann  ihm, 

energisch  benutzt,  der  Keim  reicher  undkaraktervoUerEotwickelungen 
werden. 

Oft  ist  es  förderlich,  sobald  man  sein  Motiv  lebendig  empfunden 
bat,  es  mit  irgend  einem  Worte  ,  wenn  auch  nur  angefÜhr,  zu  karak- 
terisiren;  es  dient  zur  Befestigung  des  Karakters  und  zu  einheitsvoller 
Eotwickelung.  Nur  lege  man  auf  die  Wahl  solcher  Bezeicbnnngsworte 
kein  zu  ängstliches  Gewicht.  Das  erste  unbefangen  hervortretende 
Wort  ist  meist  das  beste,  oder  jedenfalls  genügend,  um  dem,  der  es 
selbst  aus  seinem  Innern  hervorgiebt,  die  Richtung  zu  bexeiebnen.  Die 
Grundsätze  musikalischen  Bildens,  die  Lehre,  mfissen  mit  voU- 
kommner  Klarheit  und  Bestimmtheit  begriffen  werden ;  den  Momenten 
des  Sehaffens  (soweit  sie  im  Sinn  und  Gefühl  des  Sehaffenden  liegen] 
ist  ein  gewisses  Helldunkel  gnnsl^r,  als  strenges  Herausarbeiten  des 
begriffsmissigen  Bewusstseins ,  das  oft  der  Wärme  und  Naivetät  des 
Sehaffens  Eintrag  thut.  Selbst  bei  dem  Sehdler  dürfen  diese  vielver^ 
spreehenden  Eigensehaften  nieht  ohne  Nothwendigkeit  zuruekgedringt 
werden ;  und  eben  desshalb  ist  es  wichtig,  ihn  sobald  als  müglieh  cum 
Sehaffen,  zum  Selbstfinden  (wenn  auch  Anfangs  nnr  mit  kargen 
Mitteln)  heranzuziebn.  Es  soll  ihm  als  Lohn  vollkommner  Dnrehbildung 
verhelssen  sein:  dass  tiefste  Aneignung  der  Lehre  zuletzt  auch  der 
Last  des  Nachdenkens  über  die  Form  entledigen  wird,  dass  er  dann  über 
Alles  frei  sehalten,  sich  ganz  frei  und  sieber  seiner  innem  Be- 
wegung überlassen  darf. 
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Sobald  übrigens  derSebiiler  die  zweistiniiiigen  Aufgaben  begriffen 
bal,  ist  eine  NebenßNrtigkeit  nn  üben,  die  ihm  kiioflig  bei  dem  Partitar- 
iesen nnd  Scbreiben  nÖtbig  wird,  und  die  nun  bereits  vorbereitet  ist. 
Er  denke  sieb  seine  Satze  in  beliebigen Tonarteo,  schreibe  sie  aber 
alle  in  Cdnr,  und  spiele  sie  in  der  vorausgesetzten  andern  Tonart. 
Denn  künftig  wird  er  Trompeten,  Ilürncr,  Klarinetten  u.  s.  w.  ebenso 
transponiren  müssen.  Die  vierte  Aufgabe  (S.  74)  bietet  für  diese 
Fertigkeit  erwünschte  Vorbereitung, 


C. 

Anleitons  lam  Einprägen  der  theoretisehcD  MitthefluDgea» 

Zn  S.  98. 

Die  Ueberzifferung  der  Melodie  [Logier' 8  Erfindong)  and  die 
ganze  daran  hängende  Handhabung  der  Harmonie  ist  ein  mecha> 
niscbes  Verfahren,  nnd  insofern  ein  nicht  oder  nicht  durch- 
auskünstlerisches. Dies  kann  nicht  verkannt  werden,  darf  aber 
den  Schüler  nicht  von  der  vollständigen  Einöbnng  abhalten.  Er  er- 
wäge die  Vnrtbeile  dieses  Anfangs.  Erstens  werden  ihm  in  der  That 
die  n  ä  ch  s  tnötbigen  Harmonien,  ond  diese  in  der  Reibenfolge  ihrer 
Wichligkeh: 

1.  ff,  der  tonische  Dreiklang, 

6,  der  Dreiklang  der  Oherdominante, 
c,  der  Dreiklang  der  Unlerdominante, 

2.  der  Doniinantakfcord, 

3.  der  Dreiklang  der  Paralleltonart  des  Hauptions, 
der  Dreiklang  der  Parallellonart  der  Dominante, 

snerst  übergeben.  Zweitens  gewöhnt  er  sich  durch  längere  Besehrie- 
knng  auf  dieselben,  zuerst  an  sie,  als  näehsle  Momente  der  Harmonie, 
zu  denken ;  und  diese  Gewöhnung  wird  sieh  bis  in  die  hdehsten  Auf- 
gaben der  Lehre  nnd  der  Kunstbildung  heilsam  erweisen.  Drittens  wird 
er  auf  die  leichteste  Weise  der  Grundbedingungen  aller  Harmonie  Herr, 
—  und  es  muss  ihm  daran  liegen,  so  sicher,  aber  auch  so  schneU  es 
sein  kann,  wieder  zum  eignen  Sebaffen  zu  gelangen ;  zugleich  mit  der 
mechaniseben  Uehnng  geirinnt  er  auch  Einsicht  in  die  Gründe,  die  jene 
Mechanik  bestimmt  haben.  Endlich  mag  er  sieh  über  die  allerdings 
mehr  mechanische  als  künstlerische  Richtung  dieser  ersten  Uebungen 
zulVicdcii  geben,  wenn  er  erfährt,  dass  nach  der  frühern  Lehrweise  im 
Grund'  alle  Lebungen  in  der  Harmonie  mechanisch  und  uuküaslierisch 
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getrieben  wurden,  während  wir  mit  jedem  iblgepdeD  Schrille  der 
Künstlerfreiheil  näher  treten. 

Was  nun  die  Ueban^n  selbst  betrifft,  die  der  Schüler  auf  diesem 
Standpunkte  zu  unternehmen  bat,  so  schärfen  wir  aoe  Erfahrung 
folgende  zum  Theil  schon  ansgesprocboe  Rathschläge  ein. 

Sobald  die  drei  grossen  Dreiklänge  (bis  S.  82),  dann  der  Dominant* 
akkord  (S.  87) ,  endlich  die  kleinen  Dreiklänge  S.  96)  aufgewiesen 
sind,  muss  der  Schüler  sich  dieselben  auf  dem  Klavier  wiederholt  za 
€ebiir  bringen  nnd  seibat  oaebsingen,  um.  sie  sinnlich  genau  kennen  zn 
lernen.  Dann  muss  er  sie  nach  dem  Gehör  auf  jedem  beliebigen  Ton 
anfiinchen,  blos  naeh  dem  Gehör  etwaige  Fehlgriffe  ▼erbesseroi 
und  erst,  wenn  er  das  Rechte  getroffen  in  haben  meint,  durch  Aus* 
messnng  der  Intervalle  (S.  24,  97)  das  Gefundne  prüfen.  Namentlich 
muss  der  grosse  nnd  kleine  Dreiklang  auf  das  Sicherste  durch  das  Gehör 
«ntersehieden  werden  $  man  gelangt  dazu,  wenn  man  grosse  DreiklSnge 
(durch  Erniedrigung  der  Terz)  in  kleine  (z.  B.  c-^g  in  e-et^g)  und 
kleine  (durch  Erhöhung  der  Terz)  in  grosse  (z.  B.  e-g^h  in  e-gis^K^ 
verwandelt.  Diese  Debong  muss  anf  jede  der  könftig  nach  und  nach 
zutretenden  Gestalten  ausgedehnt  werden  ^derMusikermussAlles 
hören.  Alles  sinnlich  erkennen,  aufnehmen,  dorehföblen,  ond 
sich  dann  auch  ohne  sinnlichen  Ap|»arat,  ohne  Instrument  oder  Gesang, 
im  Geiste  dentlich  und  sicher  vorstellen  können. 

Ist  ein  Akkord  anf  dem  Riavier  gefunden,  so  mnss  er  erllitttert 
werden,  nnd  zwar  in  jeder  mögliehen  Weise,  Wäre  z.  B.  der  Akkord 
e-u-g  gefunden,  so  früge  sich : 

Was  ist  es  f8r  ein  Akkord?  —  ein  kleiner  Dreiklang. 
Beweis!  .... 

Wie  lieissen  seine  Töne?  —  c-es-g. 

Warum  es  und  nicht  dts?  —  weil  wir  zu  c  die  Terz  biauclien, 
also  die  i^-Stufe;  c-dis  war'  eine  Sekunde,  und  zwar  eine 
übermässige. 

Wie  verwandeln  wir  c-es-g  in  einen  grossen  Dreiklang? 
—  durch  Erhöhung  der  Terz  es  in  e. 

Aus  grossen  Dreiklängen  müssen  Dominantakkorde  gebildet 
werden,  durch  Zufügung  [S.  87)  der  kleinen  Septime.  Dies  übt  mau 
am^  zweck  massigsten  so,  dass  man  [wie  S.  108  gezeigt) 

1.  den  Dreiklang  vom  GrundlOQ  aus  hersagt  [oder  vom  Schüler 
hersagen  lasst  und 

2.  durch  ein  nachdrüeklich  ausgesprochnes  wund!«  auffodert, 
noeh  eine  Terz,  —  die  Sepiinie  des  Grundtons,  —  zuzufügen. 
Z.  B.  der  grosse  Dreiklang  auf  G  soll  Dominantakkord  werden. 
Frage:  »Wie  heissen  die  Töne  dieses  Akkordes Va  Antwort: 
ng-h-d «  ;  .  .  .  .  »  U  n  d  ?  <  —  y! 

Bei  jedem  Dominantakkorde  muss  gesagt  werden,  in  welcher 
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Tonart  er  stehl.  Die  Dominante  ist  bekanntlich  die  Quinte  jeder  Ton- 
art $  folglich  mass  die  Tonika  eine  grosse  Qninte  unter  (oder  ein« 
grosse  Quarte  olier)  dem  Grundton  des  DomiDantakkordea  sich  be- 
finden \  s.  B.  die  untere  Quinte  (oder  obere  Quarte)  von  e  iat 
folgiicli  stehl  der  Dominantakkord  e^-e-g^b  in  der  Tonart  Fdur. 

Sodann  muss  jeder  Dominantakkord  (S.  89)  aufgeUisl  werden, 
und  zwar  in  allen  Lagen  seiner  Töne. 

Wie  soll  sieh  z.  B.  der  Dominantakkord  e-e^-b  anflSsenT 
Vor  Allem  ist  festzustellen,  dass  er  der  Dominantakkord  in  Fdnr 
ist  und  die  Tonleiter  von  P  so  heisst : 

F-g-a^b- c-  ä^e^f. 

Nun  ist  die  Regel : 
!•  der  Grundton  geht  in  die  Tonika,  also  eine  grosse  Quinte 
hinab  oder  eine  grosse  Quarte  hinauf,  —  e  nach / ; 

2.  die  Terz  geht  in  die  Tonika,  also  eine  Stufe  hinauf,  — 
e  nach  f\ 

3.  die  Septime  gehl  in  die  Terz  der  Tonika,  also  eine  Stufe 
hinab,  —  b  nach 

4.  die  Quinte  ^ehl  eine  Stufe  abwärts  oder  aufwärts,  — 
g  nacby  oder  n. 

Dies  muss  wiederholt  scbriftlich  und  am  Instrument  bis  zu  voll- 
kommener Sicherheit  geübt  werden ;  die  hier  gewählten  Ausdrücke  der 
Regeln  sind  solcher  Uebung  günstiger,  als  die  S.  89  angewendeteu 
begriffsmässigern . 

Noch  ein  etwas  erweitertes  Beispiel  in  fremderer  Tonart. 
Was  ist  c/s-e-gis? 

Ein  kleintT  Dreiklang.  Beweis  1  .... 
Wie  wird  er  zu  einem  grossen? 
Durch  Erhöhung  der  Terz  e  in  eü'y  der  Akkord  heisst  eis- 
eü-gü. 

Wie  bildet  sieb  ein  Dominantakkord  daraus? 

Durch  Zufügung  der  kleinen  Septime  des  Grundtoos,  cü^hi  der 
Dominantakkord  heisst  eis^eü-gis  und  —  h. 
In  welcher  Tonart  steht  er? 

In  derjenigen,  die  eine  grosse  Quinte  unter  seinem  Grandtone 
ihren  Sitz  bat,  also  in  Fi> dur;  die  Tonleiter  heisst:  Fm,  gü, 
ai's,  k,  eis,  dis,  eis,  ßs. 
Wie  löset  er  sich  auf? 

1.  Der  Grundion  eis  geht  nach  der  Tonika  (eine  Quinte  abwärts, 
oder  Quarte  aufwärts)  nach  Jis ; 

2.  die  Terz  eis  geht  eine  Stufe  hinauf  nach  ßs', 

3.  die  Septime  h  geht  eine  Stufe  hinab  nach  at«; 

4.  die  Quinte  gis  eine  Stufe  auf-  oder  abwärts,  nach  mt 
oder^;  in  der  Regel  das  Letztere. 
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Bei  der  Avsarbeilang  der  Harmonie  sind  snniehst  alle  Aufgaben 
in  Cdnr  sn  liennixen.  Es  finden  sieb  deren  noch  mebrere  im  Werk 
nnd  den  ersten  Beilagen.  Bedarf  es  fiir  diese  oder  eine  andre  Tonarl 
mebrerer,  so  mag  man  lielodien  ans  den  Beilagen  ans  einer  Tonart  in 
die  andre  übertragen. 

Erst  wenn  man  in  Cdnr  ganz  sieber  ist,  gehe  man  anfeine  zweite, 
dann  auf  eine  dritte,  vierte  Tonart  ober»  bis  man  sieb  in  jeder  bequem 
findet.  Diese  Fortsebritte  dürfen  niobt  übereilt  werden;  es  kommt 
nicbt  darauf  an»  wie  bald  man  fertig,  sondern  wie  sicher  und  gewandt 
man  werde.  In  jeder  Tonart  mnss  man  sieb  vor  dem  Begioq  der  Arbeii 
dureb  folgende  Fragen  orientiren : 

Wie  heisst  die  Tonleiter? 

Wie  die  Tonika,  Ober-  und  ünterdominanle? 

Wie  der  Dreiklang  der  Tonika,  der  Ober-  und  Unterdomiuante? 

Wie  die  Dreiklänge  der  sechsten  und  dritten  Stufe? 

Wie  der  Dominantakkord? 

Wie  löset  sich  derselbe  auf? 

Es  ist  gut,  sich  das  mehrmals  schrifilich  vorzuhalten,  kurz  jedes 
Mittel  anzuwenden,  um  zur  vollkommensten  Sicherheit  zu  gelangen. 

Jede  künftig  zu  erlangende  neue  Gestalt  muss  in  gleicher  Weise 
und  mit  gleicher  Sorgfalt  angeeignet  werden.  —  Wir  fodern  nicht 
wenig  Arbeil  von  defii  Komposilionsschüler ;  aber  die  Belohnung  liegt 
nach  nicht  langer  Frist  in  dem  sichern  und  unerwartet  reichen  Gelingen 
der  Arbeit  und  in  der  endlichen  Meislerschaft.  Die  Meisterschaft  wird 
nur  durch  treue  sirenge  Arbeit  erlangt;  und  es  ist  Recht,  dass  sie  in 
so  hohen  Dingen,  w  ic  die  Tbäügkeiten  des  Künstlers  sind,  nicbt  wobl- 
feiler  zu  haben  ist. 

Uebrigeos  mag  nicht  unbemerkt  bleiben,  dass  unsre  erste  Har« 
monieweise  fSr  gewisse  Fälle  niebt  vollkommen  befriedigend  ist.  Bei 
sehr  springender  Melodie  werden  aoeb  die  Mittelstimmen,  da  sie  sieb 
jener  eng  anscbliessen  sollen,  zu  unrnbigem  Wesen  gezwungen,  oder 
man  muss  sie  schon  jetzt  nach  andern  Gesetzen  führen.  Bei  gewissen 
Tonfolgen  in  der  Melodie,  z.  B.  in  Cdur  beic-y*,  d-g,  a^h-e 
oder  g  oder  a,  sind  fehlerhaflc  Forlschreitnngen  nicbt  ganz  zu  ver- 
meiden, und  was  dergleicben  sich  vielleicht  noch  mehr  finden  liesse. 

Allein  es  bat  keinen  praktischen  Werth,  diese  Bedenklichkeiten, 
die  schon  bei  dem  nächsten  Fortsebritte  von  selbst  wegfallen,  hier  zu 
erürtern.  In  ünsem  Uebungssätzen  sind  sie  vermieden  nnd  wer  sich 
die  nnnüthige  Muhe  nehmen  will,  mehr  Uebnngsmelodien  zu  kompo- 
niren,  kann  die  oben  ai^deuteten  Fälle  vermeiden,  oder  mag  sieb 
schlimmsten  Falls  dorehbelfen,  so  gut  es  gebt. 
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D. 


Die  Lehre  von  verdeckten  und  Ohren-Quinten  und 

Oiitaven« 

Die  Lelive  vwn  »Ninen  flün«, 

Zo  S.  116. 

Hier  ist  noch  ein  Verhältniss  zur  Sprache  zu  bringen ,  das  der 
ältern  Schule  mancherlei  Bedenken  und  Noth  erregt  hat:  wir  nieiiieo 
jene  Fortschreitungen  zweier  Stimmen,  die  man  als 

verdeckte  Qainteo,  —  verdeckte  Oktaven,  Ohreo- 
quintenund  Ohrenoktaven 
kald  mehr  bald  weniger  streng  verpönte. 

Zwei  Stimmen  können  nämlich  so  fortschreiten,  dass  zwar 
wirkliche  Folge  zweier  Quinten  oder  Oktaven  stattGndet,  doch  aber 
letzt  eine  Quinte  oder  Oktave  sich  zudringlich  heraushören  lässt,  unge- 
fähr mit  der  Wirkung  wirklicher  Quinten-  und  Oktavenfolgen.  Ein 
Fall  dieser  Art  bat  sich  schon  in  No.  211  gezeigt,  wo  bei  d  die  Aasseih 
stimmen  in  Oktaven  fielen ;  hier  noch  einige  Beispiele. 
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Es  ist  nicht  zu  ubersehn,  dass  bei  d  nod  e  die  Quinten,  bei  I, 
6-, /und  g  die  Oktaven  mehr  oder  weniger  aufiallend,  ja  heftig  hervor^ 
treten,  und  dass  dieselben  Akkord  folgen  gemildert  würden,  wenn  man, 
wie  hier  — 


mit  ff,  6,  c,  if,  B  geschehn,  den  Anklang  der  Quinten  und  Okttven  be- 
seitigen oder  wenigstens  aus  den  Aussenstimmen  in  Mitteisliaimea 
verlegen  kann. 

Erschienen  nun  dergleichen  Qntnten  und  Oktaven  in  Stimmen, 
die  in  gleicher  Rii^itung  mit  einander  (beide  hinauf  oder  beide  hinab, 

•  Veif  1.  ADbtBf  P.  No. 
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gingen:  so  nannte  mtn  die  PtrltehrMlung  verdeckt«  Qoinlen  nnd 
OkUvcn,  nnd  eHaaterte  den  Fall  so,  dam  zwar  sieht  in  den  wirklich 
Mgegebnen,  doeh  aber  in  den  nicht  angegebnen  aber  swischeninne> 
liegenden  ToDftnfen  wirkliehe  Qoinlen-  nnd  Oklavenfolge  vorhanden 
aei.  Die  obigen  FSIle  a,  ^,  c,  d  seien  so  zu  erklären,  wie  hier  mit 
kleinett  Noten  angedeniet  ist ; 
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es  bilde  nämlich  bei  a  nicht  der  wirklich  anj^egebne  Ton  d  inil  h  eine 
Quinte,  wohl  aber  der  Ton  c,  der  zwischen  d  und  /  liege  und  an  den 
man  denken  könne  oder  wohl  gar  zu  denken  gezwungen  sei,  wenn 
man  ihn  auch  nicht  höre.  Gleiches  finde  bei  6,  c,  d  statt,  ßei  andern 
Fallen,  z.  B.  bei  e^J\  zeigte  sich  diese  £rkUrang  nicht  einmal 
«n  wendbar. 

Gingen  aber  die  Sliinmen  in  entgegengesetzter  Hichtung  fort  zu 
einer  Quinte  oder  Oktave  (wie  bei/'und^in  No.  -pj-y)  und  wollte  jene 
Erklärung  nicht  passen,  so  half  man  sich  mit  einem  andern  Namen; 
man  nannte  den  Fall  Ührenquinten  und  Ohrenokta  v  en. 

Nun  hatte  mau  allerdings  Stofl'  genug,  sich  und  die  Schüler  mit 
der  Frage  zu  quälen,  ob  alle?  oder  einige?  und  welche  dieser  Fälle  zu 
«rtragen  oder  zu  verbieten  seien  ?  Denn  es  ist  leicht  zu  bemerken,  dass 
einige  dieser  Tonfolgen  in  den  einfachsten,  unentbehrlichsten  Schritten 
der  Harmonie ,  s.  B.  in  der  Matnrbarmonie  und  den  notbwendigen 
Scbiussformein  — 
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statt  haben,  ja  dass  es  schlechlhin  unmöglich  ist,  einen  Salz  mit  Har- 
monie ohne  dergleichen  Forlsehreitungen  zu  sclireiben;  während  andre 
Fälle  dieser  Arl  unter  gewissen  Umständen  allerdings  lästig  werden 
können,  wieder  andre  eben  durch  das  ibnen  eigne  Hervordringen  dem 
Sinne  der  Komposition  trelllich  zusagen. 

Eben  so  leichl  wäre  jedorh,  wie  uns  scheint,  zu  bemerken  ge- 
wesen, dass  andre  Intervalle,  wenn  sie  unter  ähnlichen  Umständen  auf- 
treten, z.  B.  Terzen  und  Sexten  oder  Septimen, 
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«ben  so  anflrallend  werden  können. 
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Dies  leitet  aber  auf  die  Uisang  der  ginseo  Frage. 

Alle  dergleicheo  Forlacbreitoogeo  sind  haaptsKchlieh  nur  daaa 
anffaUend  oder  heftig  vordringend  ond  dadurch  bisweilen  missGUUg, 
wenn  sie  entweder  zwischen  nnznsammenbSngettden»  also  schon  fir 
sich  befremdenden  Akkorden  statt  finden,  oder  wenn  sie  ans  einem  vm- 
naiürlicben  Stimmschritt,  ans  der  Führung  einer  oder  beider  StimaMn 
in  entfernte,  statt  in  die  nächsten  und  bequem  liegenden  Töne  des 
folgenden  Akkordes  hervorgehn.  Daher  eben  wird  onter  gleichen  Um* 
ständen  jedes  lutcrvall  jjleich  aufTällig;  dies  bemerkten  nur  die  Theore- 
tiker nicht,  weil  sie  inil  krankhafter  Ai  ii«;stlichkeit  überall  nach  den 
vielbesprochnen  Quinten  und  Oktaven  umlicrhorchten ,  die  denn  alle 
verdammt  werden  musslen  und  die  mau  allenthalben  argwöhnte,  wie 
die  Jesuiten. 

Für  uns  hat  diese  Angelegenheit  nur  untergeordnete  Bedeutung. 
Denn  nach  unsern  Grundsätzen  werden  wir  von  selbst  nicht  fremde 
Akkorde  zusammenbringen  oder  die  Stimmen  über  das  Nächsllie«;endp 
in  das  Ferne  und  Fremde  führen,  bis  wir  auf  einer  höhern  Stufe  beides 
mit  Bewusstsein  und  an  rechter  Stelle  thun  köuuen.  Wir  bedürfen 
daher  keines  Bollwerks  von  Regeln,  die  obendrein  von  so  zweilelhafter 
Haltbarkeit  sind,  und  deren  Anwendung  auf  unserm  We«::'  ohnehin  nur 
in  sehr  beschränktem  I  mlange  statt  haben  kann.  Vielmehr  wollen  wir 
uns  jener  Verzärtelung  des  Sinnes  erwehren,  die  vor  jeder 
stärkern  Ansprache  zurückbebt,  da  es  doch  Obliegenheit  der  Kttosl 
werden  kann,  auch  das  Stärkste,  ja  Herbste  auszusprechen,  das  je  in 
des  Menschen  Brost  gekommen.  Und  noch  mehr  wollen  wir  uns  jene 
pedantiscben  Einbildungen  und  Aen  gstlich  k  eiten  fem 
halten,  die,  um  nnr  den  kleinsten  Anstoss  zu  meiden,  lieber  jeden  freien 
Sehritt  verkümmern  oder  versperren  möchten.  Alle  Meister  haben  ihren 
Sinn  rein  gehalten  und  gebildet,  aber  sie  haben  ihn  nicht  von  theore* 
tischen  Grillen  ankränkeln  lassen;  dies  kann  von  jedem  Einzelnen  ans 
seinen  Werken  bewiesen  werden. 

Für  uns  also  wäre  die  Angelegenheit  abgethan.  Sie  ist  es  aber 
nicht  für  die  alle  Lehre,  die,  von  richtigen  Wahmehmnngen 
ansgehend,  überall  in  ein  Geeist  von  Vorschriften  gerathen  ist,  in  denen 
sie  selber  den  reinen  Hinblick  auf  das  Wesen  der  Kunst  sich  verwirrt 
hat,  und  den  ihr  Vertraueoden  verwirrt.  Jeder,  dem  die  Sache  asi 
Herzen  liegt,  mnss  Abhülfe  wünschen.  Es  ist  aber  leichter,  einen  Irr- 
thom  aufzudecken,  als  in  air  denen,  die  sich  in  ihm  eingewohol  und 
bequem  gemacht,  auszurotten.  Umlernen,  —  vergessen,  was  man 
mühsam  erlernt,  und  nochmals  lernen,  wo  man  meinte  schon  fertig  sa 
sein,  ist  ein  saner  Stuck  Arbeit;  nur  der  mag  es  unternehmen,  desi 
Lieb'  und  Treue  (nr  den  Beruf  die  Kraft  des  Fortschritts  jung  erhalten. 
Und  anders  als  durch  Umlernen  ist  Fortschritt  und  EriÜsung  aus  dem 
alten  Irrthum  nicht  möglich.  Man  kann  nicht  zugleich  forlscbreilcn  und 
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stehn  bleiben ;  das  zeigen  ein  Paar  neuere  Lehrbücher,  die  das  Nene, 
zu  dem  wir  rortgescbrillea,  mit  dem  gewoboten  Alten  gemütblich  haben 
vereinen  wollen. 

[Jnsre  Lehre  — um  es  kurz  auszusprechen  —  strebt,  aus  dem 
Wesen  der  Kunst,  aus  dem,  was  in  der  Seele  des  knnstübenden  und 
kunstauffassenden  Menschen  vorgeht,  alle  Gestaltungen  der  Kunst  zu 
begreifen  und  zur  Darstellung,  zu  künstlerischer  Schöpfung  zu  fördern. 
Die  ältere  Lehre  strebt  in  dem  Theil,  um  den  es  sich  hier  handelt, 
einen  Theil  des  Kunststoffs  —  die  Harmonie  —  zu  überliefern  und 
seine  Handhabung  durch  eine  Reihe  von  Verboten  vor  Fehlgriffen  zu 
wahren.  Den  lobegriff  der  hierbio  zieiendeu  Hegeln  und  Fertigkeiten 
nennt  sie 

die  Kunst  des  reinen  Satzes; 
Ziel  derselben  ist  Vermeidung  solcher  Momente,  die  dem  Gehörsinn 
missPällig  sein  könnten.  Hiermit  bezeichnet  sie  das  Sinnlich -Wohlge- 
failige  Aufgabe  der  Kunst,  während  unsre  Lehre  dasselbe  zwar  in 
seiner  Berechtigung  anerkennt,  aber  damit  keineswegs  den  Inhalt  der 
Kunst  und  die  eigne  Aufgabe  crsrhöpft  meint.  Wer  sich  nun  diese  Auf- 
gabe setzt,  kann  die  Kunst  nicht  anders  als  in  ihrer  Vollständigkeit 
(also  auf  dem  Punkte  der  Lehre ,  den  wir  bis  hierher  erreicht :  das 
melodische  und  harmonische  Element)  fossen,  und  findet  in  nichts 
Andern,  als  im  Wesen  der  Rnnst  nnd  seiner  vemunflgemässen  Ent- 
faltung —  also  in  der  vemänfligeD  Erkenntniss  —  das  Gesetz  für  Aus- 
übung nnd  Lehre  $  hierin  befindet  er  sich  dann  in  Einklang  mit  der 
Rnnsl  selber  und  den  Künstlern,  möge  diesen  das  Wesen  der  Sache  xu 
hellem ,  aussprechbarem  Bewusstsein  gekommen  sein  oder  nicht.  Wer 
dagegen  Tom  Wesen  der  Rnnst  nur  die  Anssenseite,  das  Sinnlich- Wohl- 
gc fällige,  festhält,  kann  natürlich  nur  den  Sinn,  das  GehSr  ab  Richter 
und  Gesetzgeber  anerkennen.  Nun  ist  aber  der  Sinn  und  das  Sinnlich- 
Wohlgefällige  hSchst  subjektiv  und  in  seinen  Bestimmungen  schon 
darum  höchst  sehwankend,  weil  es  vielerlei  Sinnlich- Wohlgefälliges 
nnd  -Missfalliges  giebt ,  [weil  z.  B.  das  Gehaltlos-Wohlgerällige  durch 
Leerheit,  das  allzulang  festgehaltne  Wohlgefällige  durch  Einerlei  und 
Hcizlosigkeit  ebenso  widrig  wird,  als  das  unmittelbar  Sinnlich-Ver- 
letzende) und  vielerlei  Abstufungen.  Hier  sucht  nun  die  alte  Lehre 
ihre  Rettung  darin,  duss  sie  vom  »blossen  Gehöre  an  das  »wirklich 
musikalisch  gc  bildete  Oliru  und  »in  letzter  Instanz u  an  ein 
»durch  Erfahrung  und  Lebung  völlig  gereiftes  ürtheil«  appellirt.  Leider 
aber  bietet  sie  liir  diese  Gehör-Bildung,  Erfahrung  und  üebun^^  wieder 
keinen  andern  Boden,  als  ihre  Lehren  und  V'crbole  des  reinen  Salzes, 
die  doch  erst  durch  das  gebildete  Ohr  gefunden  oder  bewährt  werden 
sollen.  Aus  diesem  Zirkeltanz  findet  sie  keinen  Ausgang. 

Dies  ist  natürliche  Folge  der  Einseiligkeit,  die  Kunst  nur  von  der 
sinnlichen  6eite  auffassen  zu  wollen,  statt  in  ihrer  Vollständigkeit  und 
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vollen  Vernünftigkeit.  Daher  begreifl  sich,  dass  die  Lehre  zuletzt  ao 
sich  selber  irre  wird  und  einer  ihrer  Jüngern  Anhänger  von  einem  an- 
sehnlichen Theil  seiner  eignen  Weisungen  erinnert:  sie  seien  »in 
vielen  Fällen  nur  vom  theoretischen  Standpunkte  aus  aufzufassen, 
während  solche  und  ähnliche  Stellen  in  der  Praxis ,  selbst  im  soge- 
nannten reinen  Satze,  oft  nach  oben  ausgesprochnem  Grundsatze  be- 
urtheilt  werden  müssen  —  nämlich  dass  »einzelnen  regelwidrigen 
Stimmführungen  gegen  (in  Rücksicht  auf]  die  Konsequenz  [den  Sinn) 
des  Ganzen  nicht  die  besondre  Bedeutung  beizulegen  sei ,  die  ihnea 
sonst  (wo?  ausser  Zusammenhang  mit  dem  Ganzen  des  Satzes?  theo- 
retisch?) gebühren«.  Hier  ist  also  schon  der  reine  Satz  zu  einem  so- 
genannten geworden,  das  Auseinandergehn  von  Theorie  [nämlich  jener!) 
und  Praxis  ist  eingestanden,  die  Bedeutung  des  Ganzen  eines  Kunst- 
werks und  der  Kunst  meldet  sich  schon  an  und  wäre  gewiss  zu  vollem 
Rechte  gekommen,  hätte  der  Verf.  Einen  Schritt  weiter ,  den  letzten 
Schritt  vom  Alten  zum  Neuen  (das  doch  eigentlich  das  Uralte,  das 
Wesen  der  Sache,  zu  fassen  trachtet)  gewagt,  statt  in  uuenlschiedner 
Mitte  zu  schweben,  im  Alten  zu  verharren  und  doch  kein  Genügeo 
darin  zu  Gnden. 

Und  wenn  denn  das  »musikalisch  gebildete  Ohr«  Richter  und 
Lenker  sein  soll,  was  thut  die  alte  Lehre,  um  es  zu  bilden, 
um  ihm  Lrtheil,  Erfahrung,  Cebung  für  das  Wohigerällige  zu  ver- 
schaffen? — 

Sie  ertheilt  eine  Reihe  von  Weisungen  und  Aufzeichnungen  des 
mehr  oder  weniger  Zulässigen  oder  Unzulässigen.  Der  Fortschritt  auf 
dieser  Bahn  besteht  uaturgemäss  in  der  Ausdehnung  jener  Weisungen, 
da  das  Nächstliegende  längst  und  tausendmal  gesagt  ist.  So  bringt  jener 
Lehrer  folgende  Fortschreilungen  des  verminderten  Dreiklangs  (S.  138 
unsers  Lehrbuchs) 
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briugl  zu  andern  Akkorden  gleiche  Reihen  zusammen,  und  hat'fwie  er 
selber  bemerkt  natürlich  nicht  einmal  alle  Fälle  erschöpft.  Was  soll 
nun  —  jedes  Bedenken  gegen  Einzelnes  bei  Seile  gestellt  —  der  Schüler 
damit  anfangen?  Soll  er  das  für  künftigen  Gebrauch  auswendig  lernen? 
oder  soll  er  es  dem  Gehör  einprägen?  Das  Letzlere  wird  wenigstens 
bei  der  Behandlung  der  Mischnkkorde  abgelehnt;  es  wird  »dem  An- 
fänger« geralhen,  »sich  mit  solchen  Dingen  nicht  eher  zu  befassen, 
ehe  er  nicht  mit  der  Behandlung  der  einfachsten  Flarmonieu  des  ein- 
fachen reinen  Salzes  vollständig  verlraul  ist«,  weil  sonst  Einsicht  und 
Sion  verwirrt  würden.  Auch  hier  also  lag  es  so  nahe,  sich  dem  nalur- 
gemässen  Wege ,  Sinn  und  Unheil  zu  bilden,  rückhaltlos  anzuver- 
trauen! —  Und  das  ist  kein  einzelnstehender  Fall.  Ein  andrer  Theore- 
tiker erkeoDt  zwar  den  Mangel  der  alten  Lehre,  nicht  einmal  zur  Be- 
gleitung gegebner  Melodien  anzuleiten.  Stattsieb  aber  der  systematisch 
begründeten  Metbode  zu  bedienen,  stellt  er  auf  193  Seiten  weite 
Reiben  von  Harmonieiolgen  zusammen,  die  man  anwenden  könnte, 
wenn  die  Melodie  eine  halbe  oder  ganze  Stufe ,  eine  kleine  oder  grosse 
Terz  o.  s.  w.  süege  oder  fiele.  Natürlich  (und  zum  Glück!)  kann  auch 
er  nicht  einmal  erschöpfend  sein. 

Und  nochmals  der  reine  Satz!  Wenn  es  denn  einmal  um  das 
Sinnlicb-Wohlgeföllige  zu  tbuo  sein  soll:  sind  denn  die  Akkordfolgen 
'No.ilynach  der  Pause,  oder  diese,  aus  demselben  Lehrbuch  auf  das 
Geradewobl  herausgegriffnen  — 


so  wohlgefällig?  Aus  unserm  Standpunkte  werden  wir  keine  derselben 
absolut  verwerfen,  obgleich  wir  wissen,  warum  und  wieweit  sie  vom 
Lrslande  der  Harmonie  sich  entfernen.  Aber  neben  solchen  Gestaltungen 
sollte  man  nicht  vor  jeder  verdeckten  Quinte  zurückschrecken,  wäre 
nicht  die  ewig  eingepredigte  Quinten-  und  Oktavenscheu  formlich  zur 
Krankheit  geworden,  in  der  man  alles  Unglück  —  und  aller^ Weisheit 
Anfang  und  Ende  säb\ 
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E. 

Stimmlage  und  Stininiführuiig. 

Zu  S.  133. 

Die  Grundsätze,  welche  Gang  und  Lage  der  Stimmen  regeln 
sollen,  haben  die  ersten  und  allgemeinsten  Bedürfnisse  der  Stimm- 
führung zu  sichern;  vor  Allem  kommt  es  darauf  an,  jede  Stimme  folge- 
recht und  zusammenhängend  —  fliessend  zu  gestalten  und  sämmtlichen 
Stimmen  zu  klarem  Zusammenwirken  zu  verhelfen.  Es  ist  aber  schon 
bei  der  Feststellung  Jener  Grundsätze  darauf  hingewiesen,  dass  maocber- 
lei  Abweichungen  von  ihnen  stalttinden  müssen. 

Was  nun  die  Stimmführung  betrifll,  so  müsste,  wie  schon 
gesagt,  ununterbrochen  schrittweise  Bewegung  Einförmigkeit  und 
Weichlichkeit  zur  Folge  haben.  Dies  ist  es,  was  unsre  einstimmigen 
Uebungen  von  kraft-  und  karaklervollerm  Aufschwünge  fern  gehalten 
hat;  jedes  wohlgeralhcnc  Kunstwerk  bietet  Belege  über  Belege,  dass 
sanfte  stufenweise  Führung  mit  kräftigen  und  weiten  Schritten  gemischt 
wird,  um  (tieferer  Antriebe  nicht  zu  gedenken)  Anmuth  an  die  Stelle 
der  Gleichmü  thigkeit,  die  sich  in  gleichem  bequemen  Hingang 
zeichnet,  zu  setzen.  Eben  so  unrathsam  als  jene  Einförmigkeit  würde 
die  entgegengesetzte,  stetes  Herumfahren  in  weiten  Schritten,  sein, 
das  vor  einem  halben  Jahrhundert  in  den  Opernsätzen  Reichardt^s, 
Righini's  und  Andrer  für  grossartig  gelten  sollte.  Wenn  neuerdings 
R.  S  c  h  u  m  a  n  n  in  seinem  1 .  Quatuor  alle  Stimmen,  wie  hier,  besonders 
in  den  ersten  Takten  — 
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Takt  4  bis  7  und  der  letzte  machen  für  sich  eine  Ausnahme  —  hin  und 
her  wirft,  so  zeigt  sich  [von  allem  sonst  Bedenklichen  abgesehn)  eine 
Zerrissenheit  des  Ionischen  Zusammenhangs,  die  möglicherweise  in  der 
Idee  des  Werks  oder  Stimmung  des  Komponisten  Anlass  haben  kann, 
hier  aber  wohl  als  starker  Beleg  für  die  andre  Einseiligkeit  gelten  mag, 
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«od  ODS  sogleifib  eiinnerlt  4m8  das  too  Melodie  fi^erbsopt  Aosge« 
aprodme  v6o  der  Führung  jeder  StinnBe  gilt. 

Wie  wohllbueod  gemässigtes  und  wohlgewSbltes  Abbeugen  voa 
den  nicbsteo  Sebritten  wirken  kann,  seigt  (unzähliger  andrer  Beispiele 
niebt  zu  gedenken)  die  freie  Pfihrnng  der  Quinte  des  Dominantakkordes 
im  Tenor  (No.  161,  </]  in  die  Quinte  des  tonischeu  Dreiklangs.  Der- 
selben Wendung,  nur  in  der  Oberstimme  und  aufwärts,  verdankt 
Beethoven  die  reizende  Vollendung  seines  Seitensatzes  — 
Allsfvo  con  brio. 


(und  noch  einmal)  im  Quatuor  6,  Op.  18,  im  ersten  Satze. 

Dasselbe  gilt  von  der  H  a  rm  oni elage.  So  gewiss  die  mittlere 
Tonregion  (kleine  und  eiugcslrit  hne  Oktave)  dem  Zusammenklang  und 
der  Deutlichkeil  aller  einzelnen  Töne  günstiger  ist,  als  die  hohen  oder 
tiefen  Tonlagen:  so  gewiss  giebt  es  wer  weiss  wie  viele  Anlasse,  von 
jener  abzugehn,  in  allen,  den  äussern  Tonla«;en  zugänglichen  Kom- 
positionsklasseu.*  Wenn  R.  Wagner  in  seinem  Lohengrin  das  Herau- 
nahn  des  gefeierten  Helden  gleichsam  mit  ätherischen  Klagen  der  hoch- 
liegenden  Violinen 
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andeutet,  so  handelt  er  'vollkommen  im  Sinne  der  Situation;  es  wäre 
nur  fiir  ihn  selber  zu  wünschen,  dass  er  denselben  Eflekt  nicht  allzuoft 
in  seinen  Werken  benutzt  hätte.  Von  allen  Komponisten  schaltet  aber 
keiner  so  frei  und  sinnig  in  allen  Tonregionen  und  Harmoniela^pn,  als 
lieeihoveu;  das  Entlegenste,  Kühnste  fasst  und  verwendet  er  so 
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sidrar  als  das  Nlebste,  weil  Alles  ihm  niir  Aosdniek  seiner  Idee,  weder 
Eisklmtttel  Doeh  Unbedadil  oder  ZnbU  isl.  Dies  ideale  Sefaalten  iMt 
denn  auch  die  Folge,  dass  keine  Tonlage  abgerissen  hervortritt  and 

keine  abgennizt  wird;  anmothig  and  sinnig  schwebt  der  Geist  empor 

und  taucht  nieder,  and  dient  die  Höhe  der  Tiefe  zum  Gegengewicht. 
Wenn  er  im  Scherzo  der  A  dur-Sympbonie  so  driuglicb  lockt  wie  das 
Ziebn  der  Nachtigall  zum  Jasmiubusch  bin, 


(Flöte  uud  Oboen)  so  liegt  der  höhere  Reiz  des  Tonspiels  eben  darin, 
dass  CS  alle  Tonregionen  durcbflattert  und  selbst  die  Tiefe  weckf^ 

Dasselbe  gilt  endlich  von  der  Lage  der  Stimmen  gegenein- 
ander. So  gewiss  allzuweite  oder  allzuhänfige  Trennung  den  Zu- 
sammenhalt schwächt,  so  gewiss  daher  unsre  Vorschrift  im  Allgemeinen 
und  als  allgemeine  Norm  richtig  ist:  so  zeigt  doch  schon  No.  155.  a 
eine  durch  Rücksicht  auf  den  Gang  der  Stimmpaare  gerechtfertigte 
Abweichung.  Dasselbe  zeigt  sich  in  ungleich  ausgesprochnerer  Noth- 
wendigkeit  in  Beethoven 's  grosser  Sonate,  Op.  106,  gleich  zu 
Anfang  des  ersten  Satzes.  Das  zweite  Thema  der  Hauptpnrtie  tritt  im 
Umkreise  des  zweigestrichnen  c  auf,  wird  ein  neuer  Beleg  für  die 
obige  Bemerkung)  in  der  höhern  Oktave  wiederholt  und  gebt  in  der 
weitesten  Entfernung  des  Basses  von  den  Oberstimmen  — 
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durchaus  in  folgerichtiger  Führung  —  zum  Schlüsse.  In  gleicher  Aus> 
dehnung  führt  Bcethoven's  ^moll-Quatuor  [Op.  59)  im  Schlüsse,  vom 
eingeslrichnen  äU^e  beginnend  aus  euger  Lage  die  Stimmen  — 


^va    —    —  — 
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weit  attseioander. 


Passen  wir  diese  Bemerkaogen  mil  so  vielen  ähnlichen  susanmen, 
die  theils  schon  gemacht  worden,  theils  noch  nachfolgen:  so  mnss 
wohl,  was  wir  über  die  Bedeutung  aller  Ranstgesetze  S.  15  gesagt 
und  oft  in  Erinnerung  gebracht,  zur  festen  Ueberzeugung  werden. 
Es  giebt  kein  allgemeines  Kunstgesetz,  als  das:  der  Idee  der  Kunst 
und  des  besonderri  Kunstwerks  gemäss  zu  verfahren;  die  Kniist- 
ve  rn  u  n  ft  ist  der  Ur-  und  einzige  Grund  jeder  Gestaltung  des  Künstlers 
wie  jeder  Regel  des  wahrhaften  Kunstlchrers.  Diese  Kunstvernunfl  zu 
erziehn  und  im  Schaffen  zur  Bethätigung  zu  bringen,  ist  Kern  und 
Lebensfunkeo  aller  Kunstbildung ;  jede  besondre  Vorschrift  oder  An- 
weisung gilt  nur  für  gewisse  Verhältnisse  und  Absichten,  neben  denen 
hundert  andre  Verhältnisse  und  Absichten  Andres  fodern ;  die  Unend- 
lichkeit und  Unermesslichkeit,  die  sich  in  der  Kunst  dem  Geist  Öffnet, 
spottet  jedes  endlichen  Gesetzes,  in  dem  man  sie  fangen  und  einsperren 
möchte ,  wie  der  Knabe  Augusliaus  das  Weltmeer  zwischen  vier 
Büchern. 

Dies  zeigt  sich  überall.  Schon  im  kleinsten  Harmoniegebilde  stehen 
zwei  Prinzipe  vor  uns,  das  harmonische  und  das  melodische  (S.  131), 
jedes  mit  besondern  Ansprüchen,  oft  unvereinbaren;  schon  zeigen 
sich  im  melodischen  Prinzip  abweichende  Zielpunkte  und  wir  erralhen 
schon,  dass  die  verschiednen  Organe  —  Klavier,  Quartett,  Orchester, 
Gesang  —  auch  auf  Stimmbehandlung  die  verschiedensten  Aosprücbe 
geltend  machen.  Welches  Gesetz,  ausser  jenem  obersten,  wSre  für  so 
verschiedne  Verhältnisse  passend  und  durchgreifend  ?  und  wie  eng  ist 
noch  ihr  Kreis  gezogen !  Die  alte  Lehre  hat  sich  diesen  Betrachtungen 
nur  dadurch  entrückt,  weil  der  Kern  ihres  Trachtens  einseitig  und  eng- 
begrilnzt,  der  sogenannte  reine  Satz,  das  beisst  harmonischer  Wohllaut 
war.  Indess  auch  der  Wohllaut  hat,  wie  überhaupt  sinnlicher  Keiz, 
eine  Unendlichkeit  von  Gestalten,  Graden  und  Bedingungen,  —  daher 
das  üngeniigen,  die  Fülle  von  Widersprüchen  und  Unbaltbarkeiten  im 
Gefolg  jener  Lehre.  Mit  Recht,  aber  vergebens,  klagt  ein  neuerer  Ver^ 
treter  derselben  s  die  Jugend  wolle  jetzt  Alles  so  klar  haben,  dass  kein 
Zweifel  möglich  sei;  alle  Versuche  seien  aber  »nicht  im  Stande  ge- 
wesen, ein  wirklich  haltbares  wissenschaftlich -mnsikalisches  System, 
nach  welchem  durch  e  i  n  Grundprinzip  alle  ErscheinungeD  im  musi- 
kaüschen  Gebiete  als  stets  nothwendige  Folgerungen  sich  darge- 
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slelll  finden,  zu  schaffen«.  Vergebens  hat  er  sich  bei  Philosophen, 
Mathemalikern,  Physikern  nach  jenem  Grundprinzip  umgesrhn  und  bei 
ihnen  »das  eigentlich  Musikalische,  worum  es  sich  hei  dem  Musiker 
zunächst  handelte«,  natürlich  nicht  gefunden.  Jenes  Grundprinzip,  das 
er  sucht  —  nämlich  kurzweg  für  den  reinen  Salz,  der  ihm  indess 
auch  schon  problematisch  geworden,  ist  so  wenig  zu  finden,  als 
eine  üniversaimedicin  für  alle  Krankheiten.  Lnd  will  man  sich  über 
Musik  aufklären,  so  darf  man  nicht  jene  sachfremden  Grlrlirtcn  Ira^^en, 
sondern  die  Meisler  der  Kunst.  Aber  man  nuiss  zu  Tragen  verstcfm; 
man  muss  tragen,  was  sie  in  der  weiten  Welt  der  Kunst  erfahren  und 
erlebt,  nicht,  wie  diese  weile  Welt  in  irgend  eine  einseitig-abstrakte 
VorslellaDg  bineiopassen  oder  hineingezwängt  werden  könnte.  Solcher 
Frage  sind  sie  stomni. 


F. 

Verdopplong  der  Ten  im  Dominantakkord  und  grossen 

Drelklange. 

Za  S.  133. 

Zweierlei  isl  für  den  liclei  Einziehenden  hier  bemerkcnswerth. 

Erstens:  dass  die  Terz  im  1)  o  in  i  n  an  t  a  k  k  o  r  d  c  nicht  ver- 
doppelt werden  darf,  weil  sie  einen  Schrill  aufwärts  gehen  muss,  mit- 
hin die  V^erdopplung  Oktaven  — ■  oder  in  einer  Stimme  regelwidrige 
Fortschreilungen  zur  Folge  haben  würde,  leuchtet  ein.  Allein  das  isl 
anffaiiend  und  verdient  Iiier  hervorgehoben  zu  werden:  dass  dieser  Zug 
der  Terz,  aufwärts  in  die  Tonika  zu  gehn,  auch  im  Dreiklaug  der 
Dominante  sich  äussert,  wenn  derselbe  uacb  dem  touiscbea 
Dreiklaage  forUcbreitel.  Hier  — 


haben  wir  bei  a  im  Dominantdreiklange  zuerst  den  Grundtou,  dann  die 
Quinte  verdoppelt;  abgesehn  von  der  Unfestigkeit  und  Weichlichkeit, 
die  durch  den  auf  den  Sextakkord  folgenden  QuarLsextakkord  herbei- 
geführt wird,  ist  nichts  gegen  diese  Harmonie  zu  sagen.  Bei  0  und  c 
dagegen  haben  wir  die  Terz  verdoppelt  und  man  wird  ihr  vordringliches 
Wesen  nicht  tiberhören  können.  Es  tritt  am  meisten  i>ei  b  hervor. 
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weil  hier  der  Akkord  mit  seiner  anfilriDglicfaen  Terz  zu  Ümkehroogs- 
akkorden  (im  zweiten  Falle  gar  zn  einem  Quarliextakkorde]  fährt, 
deren nnfeiter  Ausdruck  nach  solcher  Heraosrodernng  nichl  befriedigen 
kann.  Bei  e  ist  wenigstens  dieser  Missstand  heseiiigt ,  wogegen  hier 
wieder  im  ersten  Falle  der  Diskant  heftig  herausHihrt. 

Wir  nennen  diese  Erscheinung  desswegen  anffallend,  weil  die 
Verdopplung  der  Terz  in  demselben  Dreiklange,  wenn  er  in  einen 
andern  als  den  tonischen  Akkord  fortschreitet,  z.  B. 
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minder  scharf  oder  ungefällig  hervortritt,  als  in  den  ohtgen  Fällen.  Der 
Grund  jener  Erscheinung  scheint  daher  der  zusein,  dass  der  Dominant» 
dreiklaag  in  seiner  Bewegung  zum  tonischen  Dreiklaog  an  den  Do- 
minantakkord erinnert  nnd  wir  daher  nicht  Mos  die  Verdopplung  der 
Terz,  sondern  auch  die  regelwidrige  Ffihrong  derselben  (gleichsam  als 
wäre  sie  Terz  eines  Dominantakkordes)  zu  ertragen  haben. 

Zweitens.  Allein  auch  hier  wieder  ist  anzuerkennen,  dass  all- 
gemeine Regeln  nie  für  alleraie,  die  Susserlich  genommen  unter 
sie  fallen  *  bestehn  können ;  sie  verlieren  ihre  Geltung,  wo  ihr  Grund 
w^^Ut.  Wir  geben  nur  drei  Beispiele. 

IKe  Terz  soll  nicht  verdoppelt  werden ,  sagt  die  Regel ,  weil  sie 
als  das  bestimmende,  hellste,  schSrlste  Intervall  im  Akkorde  sonst 
doppelt  scharf  hervordringt.  — Wie  aber,  wenn  gerade  diese  gesteigerte 
Helligkeit  der  besondem  Aufgabe  des  Kompousten  zusagt,  vielleicht 
ihr  einzig  rechter  Ausdruck  ist?  So  hat  Beethoven  in  der  grossen 
Messe*  in  künstlerischer  Tiefsinnigkeit  das  Rechte  getroffen.  Nach 
dem  Schlüsse  des  crucißxus^  pnssus  et  sepuUu6  in  tiefster  Wehmulh 
und  Trauer,  —  und  vor  dem  glänzenden  Aufschwung  des  ascendil  in 
coelum  (einem  weit  ond  machtvoll  ausgeführten  Satze]  wird  die  Auf- 
erstehung so  verküudet : 
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*  lo  Partitur  (Op,  123j  bei  Schölt  io  Maioz.  S.  147. 
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-   -    dum  scrip-lu  -  ras.  ,, 


Aus  dem  hochtönenden  Ruf  des  Tenors  bilden  die  Stimmen  Takt  4 
zweimal  Dreiklänge  mit  doppelter  Terz.  Es  ist  Alles  im  hellsten  Ton 
der  V^erkündigung  ausgesungen ;  —  die  hohe  Tenorlage ,  die  enj;ge- 
schlossne  erste  Harmonie,  die  Terzverdopplung,  die  Führung  des  Alts, 
der  fremd  eintretende  Akkord  auf  der  lieblich  helle  Ausgang ,  — 
Alles  wirkt  in  diesem  Einen  Sinne  zusammen. 

Schon  hier  (vom  dritten  und  vierten  Takle)  geht  die  Terz  gegen 
die  oben  beobachtete  Weise.  Händel  in  seinem  Israel  in  Aegypten' 
singt  die  Worte  »Er  gebot  es  der  Meerfluth«  so  — 


verdoppelt  nicht  nur  überall  die  Terz  (statt  dafür  die  Quinte  dreifach 
zu  nehmen),  sondern  führt  sie  auch  vom  Dominantdreiklang  in  den 
ionischen  in  der  Oberstimme  (also  in  der  aufFallcndsten)  abwärts, 
wie  wir  im  letzten  Falle  von  No.  -pj^. 

In  diesen  Fällen  war  das  Heliklingen  der  Terz  selber  Grund  ihrer 
Verdopplung.  Oft  tritt  letztere  auch  nicht  um  ihrer  selbst  willen  ein, 
sondern  um  den  Stimmen  bessern  oder  folgerichtigem  Gang  zu  geben. 
So  (um  ein  zufällig  nahe  liegendes  Beispiel  zu  geben)  verdoppelt  der 
Tenor  in  dieser  Stelle  eines  vierstimmigen  Gesanges** 


*  HIavierauszug  bei  Simrock  in  Bona.  S.  52. 

*  Wauderlied  von  W.  Müller,  koiup.  v.  Verf.,  bei  Siegel  io  Leipzig. 
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nad  dia  sw-st  reuten 
~^:h — A  •-i — •  .  * 

-1-  4-  ^ 

T c •  er 

— T-i  -^-^ 

zweimal  die  Terz,  statt  mit  dem  Bass  in  c  und  b  zusammen  zu  treten; 
tlas  erstemal  geschieht  es  in  einem  kleinen,  das  zweitemal  in  einem 
grossen  Dreiklange.  Warum?  —  Er  vereinigt  sich  so  mit  dem  Basse 
zu  gleichmässigem  Gang  und  bildet  mit  ihm  einen  Gegensatz  gegen  4ßu 
Diskant,  von  dem  er  nach  Tonfolge  uud  Rhythmus  ganz  «geschieden  ist. 
Es  ist  eine  gewiss  schon  oft  angewendete  Form,  —  aber  eben  darum 
beweisend. 


G. 

Das  Mollgeschlecht  und  die  normale  MoUtonleiter. 

Zn  Seite  160. 

So  einleuchtend  man  die  Nolhw«  ndi^kcil  finden  muss,  die  Moll- 
lonarten  mit  kleiner  Terz  und  grosser  Septime  zu  bilden,  so  wenig 
darf  es  doch  befremden,  viele,  selbst  erfahrne  undeinsichts%'olle  Lehrer 
damit  in  Widerspruch  zu  betreffen.  Die  sinnliche  Wahrnehmung  übt 
stets  grosse  Macht  über  den  Menschen)  wir  wissen  s.  B.  alle,  dass  die 
Erde  sich  am  die  Sonne  bewegt,  sagen  aber,  vom  sinnlichen  Eindrucke 
hingeoommen,  doch  :  die  Sonne  erhebt  sich,  sinkt,  geht  auf  oder  unter. 
Wenn  nun  allerdings  die  erste  und  allgemeinste  Wirkung  der  Musik 
ein  Sinnenreiz,  Jeder  zuerst  auf  diesen  angewiesen  ist,  ehe  er  zu  der 
tiefem  geistigen  Tbeilnabme  gelangt:  so  kann  es  gar  nicht  anders  ge- 
scbehn,  als  dass  man  sich  zunächst  von  jenem  herbenSchritt  der  über^ 
massigen  Sekunde  scharf  berührt,  beunruhigt,  zu  seiner  Vermeidung 
■auf  diese  oder  jene  Weise  eingeladen  findet. 

Aus  diesem  Grunde  finden  wir  selbst  recht  und  wohlgetlian,  An- 
fUnger  bei  technischen  üebongen  im  Klavierspiel  u.  s.  w.  die  Moll- 
lonleiter  vorerst  nach  der  herkömmlichen  Weise,  z.  B.  .^moll  mit 

ahcdeßigisa^  —  agfedeka 
üben  zu  lassen,  —  vorausgesetzt,  dass  die  Uebung  der  Molltonleiter 
in  diesen  beiden  Umgestaltungen  überhaupt  nothwendig  oder  dienlich 
befunden  wird,  was  wir  hier  nicht  zu  untersuchen  haben.  Denn  das 
junge  Ohr  wiirde  durch  Öftere  Wiederkehr  jener  herben  Sekunde  ohne 
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tiefeni»6liiieG«fiilikgliind  uoncttliigverietzlQnd  endlieh  an  das  Rauhere 
^ewehbt  oder  abgeslmapftt  Nur  soUle  dann  die  nebtige  Tonleiter  apaler 
gezeigt  und  gelegentlich  ehen&lb  geübt  werden  und  der  Lehrer  aoUle 
für  sich  und  den  Schäler  das  fiewnsstsein  feslhallen,  dass  die  TonnrI 
anders  lautet  als  die  zn  technischen  Hebungen  umgebildete  Ton- 
leiter. Er  sollte  sieh  dabei  sagen:  dass  Tonart  und  Tonleiter  niebl 
gefiehalfen  sind,  angenehm  oder  sanft  zu  klingen  (denn  das  isi^ ar  niebt 
der  einzige  oder  hiiobste  Zweck  der  Tonkunst  und  kann ,  wo  es  sein 
solU  vom  Komponisten  durch  hundert  andre  Weisen  ebeuGilk  erreicht 
werden),  sondern  nur  dasUt  eine  genügende  feste  Grundlage  ISr  Rodk 
Position  in  melodischer  und  harmonischer  Hinsiebt  abzugeben.  Das« 
dies  uDsre  Tonarten  leisten,  ist  S.  27  und  157  erwiesen.  BeUaufig 
würde,  wenn  man  die  Molitouarl  mit  doppelter  Sexte  und  Septime 
bilden  wülitc,  die  Hai  monielehre  —  und  zwar  nicht  blos  nach  unserni 
System,  soLidcru  nach  jedem  möglichen  —  den  Schüler  unvermcidlii  h 
zum  Schwanken  und  iu  Unsicherheil  bringen;  bei  der  doppelt  vor- 
handncn  Sexle  und  Septime  würden  alle  Harmonien,  in  denen  eins 
dieser  IhIli  v.ilie  üultrilt,  zweifelhan  werden,  man  wüsste  nie  sicher, 
welcher  Akkord  auf  oder  mit  diesen  doppelten  Stufen  tjcblldel  werden, 
ob  z.  B.  in  ^moll  auf  der  sechsten  Stufe  der  DreikUn^  .f-ff-"'  oder 
ßs-a-c  beissen  solle  und  ob  der  letztere  Akkord  in  ./moll  odn  ^'dllr 
stehe  5  es  würde  dann  leruer  (wie  schon  S.  lldi  iiiu  h^rw  iesrn  i^t,  jede 
Molltonart  ausser  ihrem  eignen  Dominanlakkorde  noch  zwei  fremde 
haben  —  und  was  des  Verwirrenden  und  Lnstalthaftcn  mehr  w  äre 

Von  diesen  unsern Grundsätzen  hat  sich  auch  niemals  <  inn  unsrer 
Meister  entfernt.  In  ihrer  Modulation  ,  z,  B.  ihren  Schlusslormeln, 
Ic^t  n  sie  die  Molltonart,  wie  sie  S.  15^  erwiesen  ist,  zum  Grunde; 
melodisch  aber,  namenllirli  in  Gängen  und  Läufern,  gebrauchen  sie, 
wie  es  eben  ihrem  besoudern  Zwecke  zusae:t,  bald  die  iiiildtM  iiden  Ab- 
änderungen, bald  die  unveränderte  Tonieiter  in  ihrer  ganzen  Strenge* 
So  finden  wir  bei  Mozart  im  zweiten  Finale  des  Don  Juan  % 


4b2  der  Breitkopf-Uärtelsctieii  Partitur. 
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bei  dea  MbaoerlidMii»  so  mild  l^giODeiideii  and  «UttiUidi  so  dareh- 
bohrend  eiiidriiigendeB  MabDangen  des  Geistes  erst  die  MoUtonleiter 
in  ihren  beiden  mildeni,  glatt  flberhingebenden  Airtbideningen,  dann 
aber  in  ihrer  ganzen  nörgelnden  Herbigkeit»  so  in  der  Inftig  nnd  ^eist^ 
voll  vorüberkUngenden  Cdnr- Fantasie  mit  Fuge'*  von  Motart  die 
MoUtonlsiteröfterinihrerursprünglicbenHerbe  (Takt  2, 6, 19  n.s.  w.), 
daneben  In  ihrer  mildem  Urabildnng.  Selbst  in  der  frenndlieh  feier- 
liobenOavertÜre  snrZanberflöte  wird,  nnd  «war  sn  Anfang  des  zweiten 
Tbeils, 


die  MoUtonleiter  in  ihrer  strengea  Form  In  einer  einsigen  Dorokfnhmng 
viermal,  dann  in  den  bekannten  anmuthigen  Gängen  von  FUite  nnd 
Fagott 


-P  :f  5: 

Inj 

noch  zweimal  (eine  Versetzung  der  Tonfolge  ungerechnet)  gebraucht. 
Auch  in  Beetlio  ven^s  Fmoll- Sonate  Op.  2  im  ersten  und  letzten 
Salze,  wie  im  Finale  seiner  Sonate  patbetique,  —  in  Gluek*s  un- 
sterblichem Klagegesang  (in  der  tanridischen  Iphigenie) 


finden  wir  sie  in  bedeutungsvollster  \V  eise  wieder.  Selbst  der  glatte 
Piccini  kann  sieb  ihrer  nicbt  enthalten.  In  seiner  Iphigenie  in  Tauris 
will  er  Akt  1  Scene  6  den  Sturm  malen  (Er  will ,  aber  der  Sturm  will 
nicht)  und  setzt  mit  ausdrücklicher  Vorzeicbnung 


die  normale  Molltonleiter  in  Bewegung.  Leicht  kSnnten  gleiche  Bei* 
spiele  ans  allen  Meistern  und  Komponisten  in  Muse  snsammengetragen 
werden. 


*  Oeavres  completes  de  Mozart,  Bd.  b  der  Breitkopf-HärteUcheo  Ausgabe. 
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Den  ToDMtsera  stehen  luUiui  aaeb  bier  diejenigen  Theoretiker 
und  Lebrer  gegenüber,  welebe  sieb  nicbt  ober  die  Sphäre  des  Wohl- 
klangs oder  ^  wie  man  genauer  sagen  müsste  —  des  SanA-  nD4 
Weichklangs  zan  böhern  Begriffe  der  Kunst  erheben  mögen.  Ihr 
Widerspruch  gegen  die  Normal-MolUonleiter  ist  nicht  neu;  aoboo  der 
alle  Marchettus  von  Padua  (vergl.  S.  427)  hat  in  Bezug  auf  die 
lydische  Tonart  sich  eben  so  zu  helfen  gesneht,  wie  jetzt  seine  GenoMoi 
bei  der  MoUtonleiter.  Dem  Alten,  der  hinter  den  KirchentSnea  das 
reine  System  unserer  Tonarten  ahnen  moebte,  stand  sein  Vermillelmigs- 
versaeb  wohl  an*  Den  Naebgdionien  von  Baeb,  Glncfc,  Mozart  imd 
Beethoven  sollte  wenigstens  ein  Zweifel  aulbleigtn,  ob  etwas,  was  Janen 
und  so  viel  andern  Tonsetzem  genehm,  ja  notbwendig  erscbienoD, 
wirklieh  unleidbar  und  unzuISssig  sei. 

Aber  —  ist  denn  MoUtonleiter  und  Molltongesehlecht 
wiri^üeb  so,  wiewirsieS.  158 gezeigt,  und  dnrebavs  niebl  anders 
zu  bilden? 

Wir  müssen,  gegenüber  nenem  Versuchen,  zu  einem  andern  Re- 
sultat zu  gelangen,  auf  diese  Gmndfirage  noch  einmal  eingeben,  ab- 
gleich das  im  Lehrbnehe  bereits  darüber  Gesagte  für  den  praktischen 
Zweck  und  die  sichere  Erkeantniss  des  Praktikers  wobl  genögt. 
Künstler  und  Rnnstlehrer  haben  aber  vor  dem  nur  auf  den  endlichen 
Zweck  seiner  Arbeit  gewiesenen  Handwerker  das  Recht  und  diePfliebl 
freien  Umblicks  voraus ;  sie  können  sich  nicht  befriedigt  finden,  solange 
der  Geist  nicht  zur  Klarheit  über  seine  Aufgabe  gelangt  ist.  Nurmögen 
und  dürfen  sie  dabei  nicht  ihren  Standpunkt  als  Kiiiisller  verlassen. 

Der  Komponist  bedarf  für  sein  Werk  einer  Summe  von  Tönen. 
Da  er  nicht  alle  mogiichen  Töne,  —  z.  B.  niclU  die  allzukleinen, 
kaum  oder  gar  nicht  unterscheidbaren  Tonabstufungen  brauchbar  findet, 
so  trilll  er  eine  Auswahl  der  brauchbaren;  der  Inbegriff  derselben  ist 
sein  Tonsystem.  Es  versteht  sieh  und  ist  geschichtlich  lu  kannt,  dass 
das  Tonsystem  nicht  das  Werk  eines  einzelnen,  sondern  aller  Kom- 
ponisten, Künstler,  Kunstwissenden  ist.  Es  ist  aus  dem  bedürfuissund 
der  Vernunft  der  Sache  erwachsen. 

Auswahl  uud  Zusammenstellung  der  Töne  kann  verschiedentlich 
getroffen  werden,  folglich  kann  es  möglicher  Weise  verschiedne  Ton- 
Systeme  geben  und  hat  deren  gegeben.  V^on  jedem  muss  gefodert  wer- 
den, dass  es  für  seinen  Zweck,  das  heissl  aber:  für  die  Tonkunst ,  ge- 
nauer gesprochen :  für  Komposition  brauchbnr  sei.  Die  nächsten  B**- 
dingungen  sind  Fasslichkeit  der  TonverhäUnisse  und  eine  für  den 
Kunstzweck  hinreichende  Anzahl  und  Mannigfaltigkeit  der  \  erhiillnisse. 
Will  man  die  Ansprüche  an  das  Tonsystem  näher  feststeilen  ,  so  niuss 
man  die  frühere  Zeit,  in  der  die  Musik  Mos  monodisch  (einstimmig, 
ohne  Harmonie)  war,  von  der  spatern  Zeit  unterscheiden,  in  der  sie 
Melodie  and  Barmonie  hat.  lu  der  frühem  Zeit  musste  das  Ton- 
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syslMB  fürlfelodie»  in  der  apKtmZeit  für  Melodie  aad  Har- 
ra onie  die  geei^ete  Graidlage  gewihreo. 

V41B  Vor-  und  Nebenversaehen  ohne  tiefere  Bedenliiiig  und  von 
aller  geschiebtliclien .  Antfilirliclikeil  abgesehen  treten  not  zwei 
Systeme  tot  Augen. 

Du  erste  ist  das  Tonsystem  des  OrientSt  das  ron  der 
Tonika  C  ans  folgende  Tonreihe 

Cf         B9   ,         ji^   ,    {e  u.  8.  w.) 
gewährt,  also  eine  Reibe  von  Ganstfinen  mit  zwei  eiDgemiscbten  kleinen 
Terzen«  Bs  $Mn  der  vorharmoniscben  Zeit,  nnd  zwar  der  firdbeni 
sehr  einrieben  nnd  groseartigen  Periode,  der  es  di^  gemMssen  nnd 
genügenden  Verhältnisse  zum  Ansdraok  ihrer  Stimmungen  darbot. 

Aus  ihm  entwickelte  sich  dasjenige  diatonische  Tonsystem ,  das 
zwar  in  der  vorharmonischen  Zeit  entstanden,  aber  auch  für  die  Zeit 
der  Harmonie,  iüi  unsre  Zeit  also,  das  Grundsystem  geblieben  ist 
und  bekauutlich  von  der  Tonika  C  aus  folgende  Tonreihe 

F,  //, 
C,    D,  .    G,    j4,    .    [c  u.  s.  w.) 

gewährt,  eine  Reihe  von  Ganztönen  mit  zwei  eingemischleii  ilalbtönen. 
Diese  Tonreilie,  —  unsre  Normal- Durtonleiter,  —  bietet  gegenüber 
der  allerthümlichen  geschmeidigere ,  nämlich  kleinere  Verhältnisse. 
Wir  haben  (S.  157  bewiesen,  Hass  sie  für  Melodie  und  Barmooie 
gleichmässig  geeignete  Grundlage  ist. 

Unstreitig  sind  beide  Tonreihen  instinktiv  oder  intuitiv  entstanden  ; 
die  Sänger  und  Erfinder  haben  gefühlt  und  erkannt,  dass  sie  darin 
ihr  Genügen  fänden.  Das  ist  Künsllerarl;  die  Spekulation  kommt 
hintennach.  ^^'pIm  sie  aber  das  instinktiv  Erfundne  bestätigt,  so  ist 
damit  die  zum  Grunde  liegende  Vernünftigkeit  erwiesen.  Dies  trifft  für 
beiBe  obige  Tonsysteme  zu.  Ein  Tonsystem  moss  Inbegrilf  mehrerer 
Töne  sein.  Welchen  Ton  soll  man  zu  dem  nächst  vorangegangnen 
nebmen?  —  den  zunächst  nach  ihm  entstandenen.  Die  Akustik*  weiset 
denselben  in  der  Quinte,  dem  Verbältnisse  2:3,  nach.  Schreiten  wir 
von  Quinte  za  Quinte  fort,  so  erhalten  wir  mit  jedem  Schritt  einen 
neuen  Ton,  und  zwar  (bequemerer  Benennung  wegen]  von]iF  ange- 
fangen zuerst  die  Tonreibe 

F   C   G   J)  ^, 
das  beisst  also  das  Tonsystem  des  Orients,  F  G  A  C      gleich  der 
obigen  Tonreibe  C  D  E  G      dann  mit  den  nächsten  zwei  Schritten 
die  Tonreibe 

F  C   G   D   A  E  ä, 
das  beisst  also  die  zweite  obige  Tonreihe,  unser  Grundsystem  C  D  £ 
F  G  AU*  Weitere  Fortschritte  führen  dann  die  cbronuiliscbe  Ton- 
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Idler  herbei,  wontttfindeM  hier  nichUankonunt.  Hiermit  ist  aber  das  pnk- 
tisch  gefandne  uad  bewährte  Grundsystem  zugleich  spekulativ  erbärtel. 

Nun  miiss  aber  jede  Tooreibe  irgend  eine  fiigeaaobaft  oder  irgend 
einen  Karakter  haben,  der  aie  von  andern  Tonrahen  nnlersebeidet  iib4 
der  Anlass  giebt  —  oder  wenigstens  die  Mdglichkcil  gewSbrl,  ihr  eioe 
andere  von  abveiebendem  Karakter  g^nübenraslellen. 

Dies  isl  sehen  bei  dem  Sf  skem  des  Orieols  gesebebea  \  der  Ton- 
reibe  CD  E  GA  bat  man  eine  andere  gegennbargeatellt:  C D  Bs 
G  Ab.  Beseichne  man  den  Karakter  der  erstem  als  »hell«,  —  das 
Wort  soll  weder  ersebdpfen  noeh  binden ,  sondern  mt  ungefilhr  be- 
seiebnen,  —  so^  mossten  die  S8nger  flir  »tribere«  Stimmungen  eine 
aodre  Tonreihe  heraasfühlen  oder  fiodeo,  in  der  gauze  oder  halbe  Töne 
zusammentraten,  letztere  in  der  Mehrzahl  gegen  jene  und  im  hartem 
Gegensalze  gegen  die  grossgewordnen  Terzen.  Klein  und  Gross,  Er- 
weichung und  Sprödigkeit  misclilen  sich  cigcnlhümlich  5  das  Vorbild 
unser s  Moligesclilcchts  —  geistig  und  stofflich  —  war  gefunden, 
dem  Sinn  jeuer  Zeit  gemäss,  die  weichem  Slimmuogeo  gegenüber  die 
Kernkrafl  des  Ursprungs  hervorkehrte. 

Mit  dem  Fortschritte  zur  Siebentonreihe  bildeten  sich  aus  den 
beiden  Fünflonreilien  ganz  folgerichtig  und  nolhwendig  unsre  beiden 
Tongeschlechle,  Dur  und  Moll,  aus.  Somusste  der  Fortsch rill 
der  Geschichte  sein,  und  auf  dieser  zwiefachen  Grundlage  beruht  die 
ganze  Fortcntwickeluug  der  Kunst  seit  driltehalb-  oder  vierlausend 
Jahren.  Das  Grundsystem  (der  Fünf-  und  Sieben-Tonleiter]  war  und 
blieb  das  oben  nachgewiesene  D  u r ge sch  lech l  F  G  C  Z>  oder 
C  D  E  F  G  A  H'^  als  Gegensatz  erhielt  es  das  M  0  II  g e sc h  1  e  c h  i. 

Das  D urgesch  1  ec h l  hornhl,  wie  wir  gesellen  haben,  auf  der 
natürlichen  Entwickelung  oder  l^izeugung  des  Tonwesens  selber  und 
zeigt  so  gleichartige  Verhältnisse  (nur  Ganz-  und  Halblöae]  nnd  ttae 
vom  llrsproag  her  so  ebeumässige  Ordnong,  —  nämlich 

l       1  i 
g      n      h  € 

Iii 

c  d  e  f, 
die  Telrachorde  der  Griechen,  —  dass  im  Grunde  niemals  unternommen 
worden  ist,  zweierlei  Durgeschlechte  zu  bilden ;  die  mixolv  dische  und 
lydische  Tonart  des  Mittelalters  sind  im  Wesentlichen  nichts  als 
Entschwebnng  nnd  Senkung  des  einsigen  Dnqueseblecbls,  der  ioniscbeo 
'  Tonart. 

Anders  verhält  es  sich  mit  dem  Mollgeschlecht.  Dies  isl  eine 
Abweichung  vom  Durgeschlecht.  Der  Abweichungen  sind  aber  mehrere, 
viele  möglich.  In  der  That  bat  die  mittelallrige  Tonkunst  drei  Moll> 
geschlechte  (oder  wenigstens  zwei)  gebildet:  die  dorische,  Moliscbe 
nnd  pbrygiscbe  Tonart,  —  insofern  man  die  letzte  naeb  ihrem  energi- 
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sehen  Karakler  trotz  der  Untähi^keil  za  einem  eignen  Schluss,  als 
selbständig  anerkennen  uiuss  und  stets  anerkannt  hat.  Auch  hier  ist  der 
Gang  der  Entwickelung  ein  ganz  folgerechter  und  vernanftnothwendiger. 
Zuerst  brauchte  man  Inbegriffe  von  Tönen  [toni/s  pr/mtis  u.  s.w.)  ^ 
um  die  Gesünge  einzuordnen;  dann  bedurfte  man  bei  der  hohen  Er- 
weckung der  Reformation  und  dem  unbegränzten  Verlanji^pn  nach  neuen 
Liedern  typischer  Formen,  damit  neben  den  erweckten  Meistern 
auch  viele  Andre  sich  am  Liedsütz  für  das  allgemeine  Bedürfniss 
bethätigen  könnten.  Die  sechs  Kirchcnlonarten  sind  der  tiefsinnige 
typische  Ausdruck  der  wesentlichsten  V^orstellufij^en  und  Stimm ungeii 
des  damaligea  Kircbeniebm :  d*rin  fiuideii  sie  ihren  Ursprung  unil 
ihr  Recht. 

Nun  aber  trat  die  Tonkunst  aus  dem  Sprengel  der  Kirche  hinaus 
in  das  weite  Weltleben.  Da  konnten  die  sechs  Typen,  es  kooBlcn 
äberhaupi  Typen,  die  stets  bedingen  und  b«8€brÜDken  müssen»  weder 
ensreicbeDi  noch  statthaft  bleiben.  Um  Alles  sagen.  Allem  genugthun 
zu  können,  musste  die  Kunst  über  alle  Mittel  und  Ansdriieke  frei  schalten 
und  wallen  können.  Die  drei  Dur-  und  drei  Molltonarten  der  Kirche 
schmolzen  zusammen  in  das  eine  Dur«  nnd  das  eine  Mollgeschlecht. 
Der  Gcgensatn  dieser  beiden  ist  ein  wesenllicher,  hat  festgehalten 
werden  mSssen  nnd  mnss  bestehen,  so  lange  die  Tonkunst  besteht. 
Man  hat  die  beiden  Tongesehlechte  nicht  unpassend  mit  den  beiden 
Gesehleehten  des  Menschen  TergKchen.  Dort  wie  hier  kann  es  nnr 
£wei  Gescblechte  geben ;  die  Pnbel  von  Hemiapbroditen  ist  eben  eine 
Fabel,  die  Spekulation  einer  wülkurlieb  schwXrmenden  EinbÜdmigskraft. 

Etwas  von  dieser  hennaphrodisischen  Art  ist  nun  in  der  Tbat  im 
letzlen  Jahrsehnt  zum  Vorschein  gekommen.  Zwischen  Dur  und  MoU 
hat  ein  Drittes ,  eine  Moll-Durlonart,  seine  Stelle  finden  sollen ; 
4er  Tielseitjg  verdiente  Hauptmann*  ist  es,  d;r  diese  neue  Grund- 
oder Mischform  verlritL  Anschliessend  an  die  zweierlei  Tonleitern 
für  Moll  (S.  159)  bildet  er  die  MoUdortonleiler  ebenfalls  ansteigend 
anders,  als  absteigend,  z.  B.  von  C  aus  so 

edefgahe  —  c  b  as  g  f  e  d 
also  aufsteigend  vollkommen  gleich  mit  Dmr,  absteigend  mit  erniedrigter 
siebenter  und  secbsler,  aber  mit  nicht  erniedrigter  dritter  Stufe.  Von 
einer  andern  Seite  wird  neben  der  eigeotHchen  Durtonart  eine  »weichere 
Durtonarla, 

C    d    c   f   g    as    h  f, 
und  neben  der  (eigentlichen  ?]  Molltonart,  die  so 

ahcdefga 

*  Die  Natur  der  Harnooik  «ad  Metrik.  1823.  Ihm  wklieMl  sieh  eiaifer- 

maatsen  VVeitzmaon  in  einer  Gelegeoheitsschrift  Sberdie  Leistungrrn  nrfn>rer 
Komponisten  in  der  Uarmoaik  aa  and  stellt  die  weiehere  Dar-  aad  die  zwei  MoU- 
4onartea  aof. 
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gebildet  sein  soll,  eine  härtere  Molhonarl, 

a  h  e  d  B  f  gU  a 
anIfeBtellt.  Die  letztere  wire,  wie  nwi  sieht,  unsre  Normal- MoU- 

tooleiter. 

Was  ist  von  diesen  drei  neuen  Bildungen  zo  urtbeilen? 
Wollen  wir  hier  anf  bestimmte  Resultate  kommen,  so  muss  vor 
Allem  daran  festgehalten  werden,  dass  jede  Tonart  als  Grundlage  for 

Hoinposiliou,  und  zwar  in  der  neuern  Musik  für  Melodiebildnng  and 
Harmonie,  dienen  soll;  ferner,  dass  ht\  der  Aufstellung  von  zwei  oder 
mehr  Tonarten  dieselben  weseullich  und  kennbar  unterschieden  sein 
müssen.  Sobald  dies  Letzlere  nicht  der  Fall  ist,  fehlt  dem  Komponisten 
wie  dem  Hörer  jeder  sichre  Anhalt. 

Was  ist  nun  diese  Moll- Durlonart  —  oder,  genauer  zu  reden, 
dieses  Molldurgeschlecht  für  ein  Wesen?  Es  hat,  gerade  wie  das  Moll- 
geschlecht unter  den  Händen  derer,  die  Scheu  haben  vor  der  über- 
mässigen Sekunde  (S.  159),  zwei  verschiedne  Tonleitern,  oder  eine 
nnzige  Tonleiter  mit  zwei  Doppclstufen, 

c  d  e  f  <r  an  a  b  h 
ohne  nur  durch  V^orliebe  für  sanftere  Tonfolge  dazu  bewogen  zu  sein. 
Die  Geschichte,  das  heisstaber:  die  vernunflnolhwendige  Eutwickelung 
der  Hunst,  weiss  von  einem  solchen  Wesen  nichts;  es  ist  niemals  einer 
Komposition  zu  Grunde  gelegt  worden,  steht  schlechtbin  ausserhalb 
des  geschichtlichen  Lebens  und  die  Kunsl  bedarf  seiner  nicht  im 
Mindesten.  Dass  die  zwei  verschiednen  Tonleitern  oder  auch  die  eine 
halb  diatonisch  halb  chromatisch  aus  ihnen  zusammengefügte^  melodisch 
XSL  Anwendung  kommen ,  dass  sie  auch  harmonisirt  werden  können, 
E.  B.  ao,  — 

oder     u.  w. 


1S7 


wird  Niemand  in  Abrede  stellen.  Aber  das  gescfaiebl  einbeb  auf  dem 
Wege  der  Modnlatioo;  man  befindet  sieb  erst  in  Cdnr,  dann  modnlirt 
man  naeb  FmoU  n.  s.  w.  und  kehrt  zuletzt  nach  Cdnr  znrfiek.  WiO 
man  niebt  bei  jeder  Modulation  ein  neues  Tongescfaleebl  annehnm, 
kombinirt  aus  dem  Hauptton  und  dem  —  oder  den  mehreren  herzu- 
tretenden  fremden  Tönen:  so  hat  man  auch  hier  keinen  Anlass,  zu 
dem  neuen  Geschöpf  einer  Moll-Durtonart  auszuschauen. 

Nun  zu  der  »weichern  Üurtonart«.  Ihr  Wesen  beruht  darauf, 
dass  sie,  im  Lehrigen  dem  normalen  und  geschichtlichen  Dur  gleich- 
gebildet, eine  erniedrigte  sechste  Stufe,  z.  13. 

cdefgashc 
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bat,  oder  vielmehr  haben  soll;  —  denn  auch  sie  hat  niemals  in  der 
Kunst  existirt.  Wohl  möglich,  dass  gelegentlich  ein  Komponist  für 
irgend  eine  Stimmung  im  Dursalze  zar  kleinen  Sexte,  zum  MoUdrei- 
klang  auf  der  Lnterdominante 


Affelluoso. 


greift,  and  vielleicht  mit  Recht;  wir  habeu  selbst  in  No.  240  zwei 
solche  Sätze  von  Mehiil  und  Mozart  mitgetheilt.  Wollte  man  aber  (wir 
haben  es  schon  gesagt]  daraus  ein  neues  Tongeschlecht  herleiten,  so 
müsste  jede  Modulation,  z.  B.  die  beiden  in  No.  239,  gleichen  Anspruch 
haben.  Auch  jene  andre  mozartische  Wendung  in  No.  241  hätte  diesen 
Anspruch,  und  vielleicht  noch  vor  der  nach  der  Lnterdominante  Moll. 
Sie  tritt  nicht  blos  in  Mozart  und  Mehiil  No.  242]  auf,  sondern  schon 
früher  (1769)  bei  Gluck  im  »Atlo  d'Aristeo«  und  in  derScene  »Misera 
dove  son«  aus  »Ezio«,  und  später  im  Finale  voo  Beethovens 
grosser  /'molI-Sonate,  Op.  57,  hervor. 

Zuletzt  noch  ein  Wort  über  die  mit 

ahcdefga 
gebildete,  sogenannte  »weichere  Molltonart 

Melodisch  betrachtet  fällt  sie  Ton  für  Ton  mit  ihrer  Paralleldur- 
lonart  zusammen.  Es  bleibt  also  nur  der  Luters( liied  der  verschiednen 
Toniken.  Dieser  Unterschied  verliert  aber  au  Bedeutung,  weua 
man  erwägt,  dass  die  Tonika  keineswegs  ohne  Ausnahme  so  kräftig 
hervortritt,  um  für  zwei  verscbiedne  Geschlechle  und  Tonarten,  — 
Dur  und  Moll,  C  und  —  gehörig  in^s  Gewicht  zu  fallen.  Bekanot- 
lieh  kaun  eine  Melodie  auch  mit  einem  andern  Ton  als  der  Tonika  ao- 
beben,  sogar  mit  einem  andern  (mit  der  Terz  der  Tonika)  schliessen^ 
wenngleich  das  Letztere  sieh  nur  ausnahmsweise  findet. 

Entschieden  aber  tritt  die  ünbaltbarkeit  dieser  Tonreihe  als  Ton- 
art in  harmonischer  Hinsieht  hervor.  Sie  hat  keinen  Dominantakkord 
(nicht  einmal  einen  Durdreiklang  auf  der  Dominante,  der  jenen  einiger* 
maassen  ersetzen  könnte),  kann  abo  keinen  Schluss,  folglich  keinen 
Satz  bilden.  Biermit  ist  die  Unbrauchbarkeit  der  Tonreihe  als  Grund- 
lage für  Romposition  bewiesen.  Und  wie  sollte  man  sie  barmonisiren? 
Bei^ 
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bat  «eil  eine  trübselige  Folge  von  acht  MolMreikllogeii ,  oder  da- 
zwisehea  von  eiiieni  übel  saianaiaiibiiiigendeo  Dordreiklaog  ergeben; 
bei  B  hat  sich  die  ModaUtion  gleich  mit  dem  aweilee  Akkorde  fSblbar 

nach  Cdur  gewandt  und  ist  da  swei  oder  Tier  Akkorde  lang  geblieben. 
Die  Schöpfungsta^e  für  Tongeseblecble  sind  vorüber,  denn  dieee 

Geschlechte  sind  schon  vollkommen  genügend  geschaffen  and  festge- 
stellt. Es  kommt  jetzt  nur  noch  darauf  au,  sie  klar  zu  erkenneu ,  — 
was  dem  uubetangeneu  und  un verkünstelten  Hinblicke  leicht  ist,  — 

und  auf  der  in  ihnen  gebotenen  Grundlage  zu  scli.ifren.  Sie  gewähren, 
wenn  man  sich  mit  voller  künstlerischer  Freiheil  zu  bewegen  weiss, 
für  alle  musikalische  Aufgaben  und  Stimmungen  vollkommen  genügen- 
den Anhalt.  Aber  sie  sind  auch  im  Höheres,  als  jedwede  Spekulation 
eines  Einzelnen,  sei  dieselbe  uuch  so  fein  und  spitzfindig  angelegt. 
Denn  sie  sind  eben  nicht  das  Werk  eines  Einzelnen,  sondern  geschicht- 
lich aus  und  mit  der  Kunst  erwachsen. 


II» 

Der  Nonennkkord. 

Za  Saite  171. 

Im  Lehrgange,  dessen  nächster  Zweck  praktische  UnterweisoQg 
ist«  haben  wir  den  kleinen  Nonenakkord  an  der  Stelle  (S.  162)  za* 
sammengefiigt,  wo  wir  seiner  zu  praktischer  Verwendung  bedurnen, 
den  grossen  Nonenakkord  aber,  der  im  Lehrgänge  keineswegs  ala  Be- 
dttrfoiss  gefedert  war ,  nach  dem  Vorbilde  des  kleinen  erst  zusammen-^ 
gestellt,  um  den  in  Moll  entdeckten  Gewinn  auf  Dnr  zn  ilbertrag;en. 
Für  den  praktischen  Zweck  genügte  das  auch,  um  so  mehr,  da  grosse 
und  kleine  Nonenakkorde  fiberall  in  den  Kompositionen  zn  finden  sind. 
Sie  sind  da,  folglich  mnss  man  sie  behandeln  lernen. 

Allein  das  blosse  Dasein  von  fünf  terzenweis  ühereinandemiehen- 
den  Tönen  eridärt  oder  rechtfertigt  noch  nicht  die  Annahme,  dass  die- 
selben einen  eignen  Akkord  bilden.  In  der  That  hat  ein  Theii  der 
Theoretiker  das  Dasein  des  Nonenakkordes  nicht  anerkannt,  sondern 
das  Znsammentreffen  seiner  Täne  bald  aus  der  Lehre  vom  Darchgange, 
bald  ans  der  vom  Hfil&ton  oder  vom  Vorhalt  erklärt,  oder  doch  still- 
schweigend prolesttrt,  indem  sie  dem  Nonenakkord  seinen  Namen  ▼or> 
enthielten  und  ihn  »Septimenakkord  mit  hinzugefüglei 
Nene«  nannten,  eine  Benennung,  der  man  wenigstens  nicht  lakonische 
Rärze  vorwerfen  kann.  Jene  Erktarongen  sind  auch  keineswegs  ganz 
grundlos.  Die  Nene  a  hier 
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bei  ^  ist  io  der  Tbat  ein  Durchgang  von  h  nach  ^,  die  bei  B  ist  ein 
HölfstoD,  auch  die  bei  C  moss  eben  dafür ,  die  bei  ^  ffir  einen  Vorhalt 
gelten,  —  denn  in  all  diesen  Fällen  mangelt  es  dem  ZosamnenlLlang 
der  Töne  g  A  dfa  an  der  fiestiinninng  des  Nonenakkordes,  sich  in 
den  toniscben  Dreiklang  aufzulösen.  Wo  dagegen  diese  Bestiramang 
hervortritt  (oben  bei  JS],  zeigen  sich  die  Begriffe  von  Durchgang  u.  s.  w. 
nicht  anwendbar  und  muss  man  den  Akkord  anerkennen. 

Und  warum  sträubt  man  sich,  das  Dasein  eines  Akkordes  anzner^ 
kennen,  der  eben  sowohl  in  der  natürlichen  Entfallung  des  Tonsyslenis 
begründet  ist,  wie  srioe  Vorgänger?  In  dieser  Entfaltung,  die  ganz 
streng  der  arithmetischen  Progression  1  :2:3:4:5:6:7:8:9 
folgt,  entsteht  zuerst  der  ürakkord,  der  Durdreiklang  (c-e-^=4  :  5  :  6), 
dann  der  Dominantakkord  auf  demselben  (»ruudlone  (6-6-^-^=4:5:6:7), 
dann  folgt  (7  :  8)  eine  neue  Oktave  des  Grundions,  die  aber  selbstver- 
ständlich keinen  neuen  Akkord  ergiebt ,  und  hierauf  die  None  (4  :  9) 
des  Grundtons ,  die  den  Nonenakkord  ic-e-g-b-d=A  :  5  :  6  :  7  f :  8)  :  9) 
ergiebt.  Ebensowohl  könnte  man  ibeorelisch  dem  Doniinantakkorde 
das  Recht  des  Daseins  bestreiten,  als  dem  Nonennkkorde. 

Diese  Rechtfertigung  trifft  zunächst  nur  für  den  grossen  Nonen- 
akkord zu.  Allein  der  kleine  oder  Mollnonenakkord  hat,  gleich  dem 
MoUdreiklang  und  dem  ganzen  Mollgeschlecht,  keinen  Ursprung  in  der 
Natur  des  Tonwesens  an  sieh ,  sondern  ist  als  Gegensatz  gegen  das 
orsprongliehe  und  natnrgemisse  Dnrgesehlecht  mit  seinem  Dnr- 
dreiUang  nnd  Dnmonenakkord  ans  ihm  und  nach  seinem  Vor- 
bilde vom  Geist  und  Bedurfnisse  der  Kunst  geschaffen  worden.  Die 
Dnrgeatalten ,  nnd  namentlich  der  Dumonenakkord  mnssten  voran- 
gehn ,  nm  den  Mollgestalten  das  Dasein  zu  geben  und  zugleich  ihnen 
zur  Rechtfertigung  zu  helfen.  Dass  wir  bei  den  Nonenakkorden  den 
kleinen  oder  Mollnonenakkord  vorangestellt,  ist  nur  eine  Folge  des 
methodischen  Grondsatzea»  keine  Gestaltung  eher  anfzuführen,  als  ihre 
Nothwendigkeit  oder  Unentbehrlichkeit  zu  ihr  hindrilngt. 

Unter  denen,  die  das  akkordische  Dasein  des  Noneuakkordes  ab- 
weisen, ist  auch  der  verdiente  M.  Hauptmann  (Harmonik  und  Metrik) 
zu  nennen.  Allein  er  tritt  für  seine  Ansicht  in  viel  gedanklicherer 
Weise  auf.  Können  wir  auch  hier  nicht  Raum  finden,  seiner  ganzen 
Enlwickelung  nachzugehn  (was  für  einen  andern  Ort  vorbehalten 
bleibt)  so  sind  wir  doch  dem  hochgeachteten  Manne,  wie  unsern  Lesern, 
schuldige  wenigstens  auf  seinen  Standpunkt  im  Gegensatz  zum  unsrigen 
hinzudeuten. 

Mars,  Ko«p.-  L.  1. 7.  Asfl.  32 
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Hauplmann  weiset  auf  die  bekannte  Verhältnissreihe  ^ 

1:2:3:4:5:0:7:8:9   | 

Ccgceg    bcd   I 

mit  dir  Erinnerung  hin,  dass  das  Verhältniss  6  :  7  einen  Ton  ergebe, 
der  tiefer  sei,  als  die  »reine  Intonation«  (nämlich  nach  unserm  Sysleai 
von  zwölf  gleichgestimmten  Halbtönen)  verlange,  daat  fo%lieh  ans  jener 
Verililüiiisreihe  nur  der  Durdreikinng  sicher  bei|;Cllommen  werim 
könne.  So  gewiss  4ie  Bemerkung  richtig  ist,  so  wenig  scheint  sie  uns 
doch  gegea  die  Anwendkarkeit  des  Verbäilnisses  6  :  7  fiir  die  Be- 
gniiMlaog  des  Dominant-  und  weiter  des  Durnonenakkordes  tu 
sprecfaeo.  Das  za  tiefe  b  gekört  eben  der  Reike  der  Naturtdae  an ,  die 
fSr  «nser  System  allesammt  haben  modiBzirt  werden  nüttcii.  Dieses 
Natiir-6  ist  oa  ein  Weniges  tiefer ,  als  das  von  uns  gekraiickte»  aber 
es  stebl  yiel  so  bocb»  als  dass  es  etwa  (Ür  a  gelten  k5nnie$  die 
weiehmig  ist  so  gering,  dass  sie  bei  der  Anwendung  iai  Knnsiwnrke 
gar  nickt,  oder  dock  nnr  kaoni  von  den  sehMrftlen  nnd  geUldelalea 
Ohr  bemerkt  wird.  Wir  dürfen  also,  wo  von  Tonkunst  gekandelt  wiid^ 
dieses  b  —  nnd  damit  den  Dominant-  and  Dumonenakkord  —  fir  nn- 
nebmbar  nnd  gereebUertigt  eracbten. 

Niebt  diesen  Weg  gebt  unser  geehrter  Runstp  und  Lebrgenoas. 
Ibm  ist  »der  Septimenakkord  Zusammenklang  zweier  dnreb  ein  ge- 
meittscbaflliebes  Intervall  verbundener  Dreiklänge « ;  nehmen  wir  4en 
ersten  S.  76  angeführten  Septimenakkord  in  dieser  HerstellungsfbnMl 

c    e  g 
a    c  e 

a    c    p.  g 

als  Beispiel.  »Wenn  also  (heissl  es  S.  158  weiter)  immer  nur  zwei 
Dreiklänge,  die  ein 'gemeinschaftliches  Intervall  enthalten,  als  Scpi^ 
menakkord  verbanden  erscheinen  können ,  so  ist  überhaupt  eine  libcr 
die  Septimenbarmonie  hioausgebende  Kombination  als  Dreikiangyvcr- 
bindung  nicht  möglich.«  Hiernach  sollen  die  Dreiklänge  c~e-g  nnd  | 
g'-h^d  sich  nicht  zu  einem  Nonenakkorde  c-e-g^-k-d  verbinden  kdah 
nen  —  und  der  Nonenakkord  wird  zu  einem  »sogenannten«. 

Wenn  wir  erst  jene  Zusammenfagong  von  zwei  Dreiklängen  als 
woblbegründet  anzuerkennen  vermöebten »  so  würden  wir  nuch  gegen 
die  von  dreien,  z.  B. 

c  -  e  -  ^ 
e  -  ^  -  A 

e-'B-g-h^d 

niclil  allzuviel  einzuwenden  ßnden.  Aber  diese  ganze  Zusammenfügun^ 
von  zwei  oder  drei  Dreiklängen  ,  die  nicht  einmal  liefen  (doiniiianti- 
scben)  Zusammenhang  haben,  sondern  nur  den  äusserlicben  zweier 
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genieiiischafllicher  Töne,  vermögen  wir  nur  für  ein  äusserlicbes ,  me- 
chanisches Verfahren  anzuerkennen.  Die  Natur  des  Tonreichs  ergiebf 
nicht  zwei  Dreiklänj^e  nebeneinander,  sondern  sie  treibt  aus  irgend 
einem  Urtone ,  z.  B.  C,  wie  aus  einer  Wurzel  erst  den  Urdreiklang, 
dann  deu  Dominant-  und  Dnruoneuakkord  nach  einheiLsvoUem  Gesetze 
hervor,  das  für  die  uatiiriiche  Tonreihe  mathemalifick  orwicsen  ist  und 
durch  die  Temperatur  der  Töne  nicht  aufgebobea,  welll —  oder  luHUn 
—  berührt  wird,  weil  eb«o  die  AbweiQhuig  der  temperirtea  TöMB  sieb 
der  Wahrnebroung  ganz  —  oder  fast  ganz  entzieht. 

Die  naive  and  sehr  beherzigeDSwerlbe  Bestärknng  jenes  geneti^ 
sehen  'Verfahreos,  das  die  Natur  selbst  gelehrt  hat,  ist  aber  in  der 
Rnnst  selbst  za  finden,  die  immer  und  immer  vieler  b  ihren  Werken 
aaf  diesen  Weg  einlenkt,  von  fj^k-nl  wt  g^k-^f  und  ferner  anf 
g-k-d^f-^  weitertrmbt.  Es  ISsst  sieh  erweisen,  dass  die  überlegne 
Harmmiiekraft  Scb.  Baeh's  and  Becthoiren'^  wesentlieh  (nalnrlieh  niobt 
einzig)  anf  diesem  genetischen  Verfahseii  beroht,  das  jene  Meisler  in> 
stioktiv  eigriffen  nnd  festgehalten  babeo. 

Wie  die  nbrigeo  Septimenakkorde  im  Deminantakkord  ihren  ür- 
•prang  gefunden,  isl  bereits  gesagt.  Im  vollen  Gegensatze  dann  filbrt 
die  mechanische  Znsammenfügung  znerst  zn  den  Septimenakkorden 
a-e-^gmA  e-e-g-hf  die  man,  der  Wiehtigheit  das  tteminanlait  kordes 
gegenüber,  fast  entbebrÜch  nennen  könnte. 


I. 

pie  Lehre  vom  QuersU^nde. 

Zu  Seite  202. 

So  gewiss  es  wahr  ist,  dass  der  nach  unsern  Gruudsiilzen  die 
Stimmen  Führende  von  selbst  schon  vor  dem  widrigen  Querstande 
bewahrt  bleibt,  so  dürfen  doch  einige  nähere  Betrachtungen  über  diesen 
Gegenstand  schon  desswegen  nicht  fehlen ,  weil  die  ältere  Lehre  den- 
selben zur  steten  Anregung  gebracht  und  die  ängstlichsten,  — ja,  wenn 
•  man  sie  befolgen  wollte,  hemmendsten  Vorstellungen  davon  gefasst  bat. 

Wenn  wir  von  einem  Akkorde  zu  einem  andern  schreiten ,  der 
mit  dem  erstem  einen  oder  einige  Töne  gemeinschaftlich  hat ,  so  be- 
halten wir  diese  bekanntlich  (S.  140)  in  der  Hegel  in  denselben 
Stimmen  bei ,  eraehtett  a.  B«  für  das  Nächstliegende  und  Gradeste, 
nicht  wie  bei  «,  — 

32* 


500 


Anhang, 


TT     r  r 

soDdero  wie  bei  6,  zu  schreiben;  bei  a  bleiben  die,  beiden  Akkordes 
gemeinschafllicben  Töne  r,  e  liegeo,  während  bei  a  alle  Stiameii  vo- 
rubig  durch  einander  fahren. 

Bringt  nun  der  folgende  Akkord  eine  schon  im  vorhergehenden 
Akkorde  vorbanden  gewesene  Stnfe,  aber  erböhl  oder'  erniedrigt, 
wieder, 

T  I        1    '  II 

so  liegt  es  ebenfalls  am  NaobalMi)  sie  derjenigen  SUoime  zozaertheiiea, 
die  zavor  dieselbe  Stufe,  wenn  auch  in  andrer  Gestalt  (erhöbt  oder  er- 
niedrigt), gehabt  bat.  Daher  erscheint  in  vorstehenden  FäUen  er,jS#, 
e  nnd  cü  in  denselben  Stimmen  (Diskant  nnd  Alt],  die  suivor  e^f^€9 
und  e  gehabt  haben»  Wmeht  man  von  diesem  natäriiehen  Weg*  ah, 
gieht  man  die  veriinderte  Stufe  einer  andern  Stimme,  als  der,  welehe 
snvor  dieselbe  hat  hören  lassen : 

so  haben  die  Stimmen  nicht  den  nächstliegenden,  bequemsten  Fort- 
gang ,  und  slehn  liberdem  gegeneinander  in  Widerspruch  und  W'ider- 
verhältniss.  Bei  «  und  b  nämlich  scheint  der  Diskant  in  f'dur,  der 
Bass  dagegen  in  6'moll  zu  stehn ;  bei  t-  der  Diskanl  in  /Vaioll,  der  Bass 
in  l)  oder  (rdur;  bei  d  deutet  der  Diskant  etwa  auf  CmoU  und  Z^moU, 
der  Bass  auf  Cdur. 

Ein  solches  Widerverhailniss  einer  Silmme  gegen  die  andre  beisst 
nun,  wie  S.  202  gesagt  ist,  querständig  oder  Quer  stand;  die  frühere 
Theorie  hat  sehr  ängstlich  und  umständlich  davor  gewarnt.  Wir  kön- 
nen auf  die  ganze  Sache  weniger  Gewicht  legen,  und  zwar  nicht  blos 
desswegen  ,  weil  nach  den  bisher  mitgetheilten  Gesetzen  über  Stimm- 
führung die  meisten  Querstäude  schon  von  seihst  vermieden  werden 
müssen  (wie  könnten  wir  z.  B.  Fortschreilungen  wie  die  in  No. 
statt  der  in  No.  ^J,,  mitgetheilten  machen?),  sondern  auch:  weil  wir 
uns  nie  einseitig  entscheiden,  und  daher  querständige  Verhältnisse  aus 
bestimmten  Gründen  wohl  gestatten  mögen.  —  Diese  Gründe  sind  das 
Einzige,  worauf  hier  nocli  hinzuweisen  ist. 

'  Der  Qnerstand  erscheint  widrig,  weil  die  Stimmen  nicht  folgerieb- 
tig  und  bequem  fortschreiten,  und  eine  der  andern  dem  Inhalte,  der 
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Tonart  nach  widerspricht.  Wo  dies  entweder  niebl  der  Fall  iat, 
oder  wo  die  Härle  des  WiderverhiltoiMes  ansenn  Zwecke  zasagl, 
oder  endlich,  wo  wir  durch  die  vorübergebeode  UuDDehmliobkeit 
bdbern  Gewiou  ertangett:  da  werdeo  wir  uds  unbedenklicb  den  Quer- 
stand  erlaobeo.  Man  darf,  wie  wir  schon  anderwSrts  bemerkt  haben, 
seinen  Sinn  nicht  verweichlichen,  nicht  jede  Herbigkeit  ans  Sehnei- 
ehelei  nnd  Verxärtelnng  fliehn.  Der  Künstler,  der  den  ganzen  Inhalt 
seines  Geistes  redlich  nnd  wahr  offenbaren  soll,  muss  am  rechten  Ort 
auch  das  Härteste  aaszusprechen  nicht  sehenen.  Diese  Treue  eines 
starken  Karakters  ist  von  der  Rohheit  mnes  ungebildeten  Geistes  und 
der  SchÖnthnerei  nnd  Feigheit  einer  verweichlichten  Seele  gleich  weit 
entfernt. 

Bei  der  Aufiinchnng  nicht  nnzulüssiger  QuerslMnde  kommen  wir  zu- 
erst aof  PSlle,  in  denen  die  zu  verwandelnde  Stufe  in  zwei  Stimmen 
zugleich  vorbanden  ist,  und  natürlich  nnr  in  einer  zur  Verwandlung 

fortscbreiten  kann.  Hier  z.  B/ 


I  I 


kann  natürlich  bei  a  mit  der  Uoterstimme  nicht  auch  die  Oberstimme 
nach Jis  gehen,  ohne  Oktaven  zu  machen.  Haben  wir  nun  die  V^er- 
dopplung  im  ersten  Akkorde  zu<7elassen  (und  sie  kann  in  vielen  LStimm« 
läppen  unvermeidlich  werden),  so  müssen  wir  eins  der  beiden  y abwei- 
chend führen.  Dasselbe  ist  bei  6,  c  und  d  der  Fall.  Eben  weil  man 
nicht  anders  kann,  weil  die  Stimmen  so  wohl  und  bequem  wie  möglich 
geführt  sind,  finden  auch  die  Fortscbreitungen  kein  Bedenken.  —  Bei 
dergleichen  Fällen  kommt  es  übrigens  darauf  an ,  welche  Stimme  die 
Widerspruch  volle  Fortschreitung  übernimmt ;  wir  haben  dies  schon  bei 
No.  276  beobachtet.  Allein  auch  in  dieser  Hinsicht  wird  der  Kompo- 
nist dnrch  mancherlei  Gründe  der  Stimmung,  Betonung  u.  s.  w.  oft  zu 
der  scheinbar  querstMndigen  Führung  bewogen  nnd  kann  dabei  in  sei- 
nem vollen  künstlerischen  Rechte  sein.  Wenn  Meyerbeer  irgendwo 
die  Singstimme  (Bass)  wie  hier  bei  0  — 


US 


von'Ä'nach'f/  hinaufführt,  während  eine  Mittelslimme  der  Becjleitun^ 
von  ^^nacb^A  hinabgeht :  so  gewiuul  er  damit  eioeu  scharitreffendeo 


5#2 


AvsdrHok  scfhoiarzUcben  GeMhb,  eisen  starkeii  Aeeenl  fiir'tfieHa«|vt- 
BOle  tma»  Gesangeg.  ESr  Iml  woU  getlian  ^  and  es  isl  niebl  eiiniai 
aötMg,  nur  VerlheMigviig  lies  Salses  >lannif  binsaweiseB ,  dm  du 
qaerständige  h  an  derselben  Stette  erscheint»  wo  die  Singsiinmie  (die 
man  sieb  als  Hauptslininie  obnebtn  eine  Okleye  lifiber  m  denlren  babeo 
wSrde,  wie  bei  1f)  es  hSlle  nebnen  müssen.  Der  regcdrechle  Akiiord- 
gang,  der  b  iiadi  dem  nachstgetegDeo  h  gefSbrt  tote,  wörde  nnfmebl- 
bar  fiir  den  Aoedmek  gewesen  sein. 

ttHder  tritt  das  querstXndige  VerfaUlDiss  auf,  wenn  der  wider^ 
sprechende  Ton  den  Schein  einer  Mn  eintrelmiden  Stimme  annimmi, 
der  Qaerstaud  gleichsam  verbehtt  wird, 


wie  bei    oder  wenn  die  querstlndig  aufeinander  treffenden  Stimmen 

verschiedne,  aber  nabverwandte  Tonarten  andeuten,  wie  bei  ^.  Bei  a 

geht  offenbar  d  nach  f  und  c  nach  d.  Da  aber  im  letzten  Akkorde  das- 
selbe d  erscheint,  was  im  vorigen:  so  überredet  uns  das  Ohr,  es  sei 
dasselbe,  c  sei  (der  Regel  gemäss)  nach  h  gegangen  und  /'eine  neue, 
frei  und  rücksichtslos  ciatrelcude  Stimme.  Bei  b  haben  wir  dieselbe 
Modulation  vor  uns,  aber  in  andrer  Akkordl^e.  Jene  Täuschung  ist 
nicht  vorhanden  und  das  VViderverhällni.^s  Irill  stärker  hervor,  obwohl 
bei  der  nahen  Verwandtschaft  von  C  und  (7dur  keineswegs  zu  herbe. 
Dasselbe  gilt  von  c;  sind  hier  auch  die  Tonarten  moll  und  GAwr 
nicht  näohstverwandt,  so  hilft  wieder  der  glatte  Gang  der  Stimtupaare 
über  den  Widerspruch  hinaus.  Nur  bei  d  überzeugen  wir  uns,  wie 
viel  gehnder  die  Modulation  von  b  in  unser  Gehör  eingebt,  wenn  der 
Querstand  vermieden  wird*. 

Aehnlich  verhält  es  sich,  wenn  das  querständige  V^erbältniss  in 
Akkorden  eintritt,  die  zu  verscbiednen,  uaierscheidbaren  Salzen  oder 
Gliedern  geboren.  Hier 

bilden  im  ersten  Beispiele  vier  nnd  vier  Akkorde  ein  Glied  (Motiv)  fiir 

sich,  nnd  desshalb  finden  wir  das  quersländig  eintretende  eis  nicht  in 
Widerspruch  mit  demt  ,  das  im  vorigen  Gliede  von  einer  audero  Stimme 


*  lo  den  vorsleheodm  unti  närhstfolgeodeo  Beispielen  ersrheinen  mancherlei 
bisher  (bis  zu  S.  208)  noch  iiichl  erklarle  Tonverhindang^eo,  Man  halte  vorerst  an 
ibnen  fest,  was  sie  eben  hier  beweiMn  soUeo,  nod  erwai^le  die  utibere  VenttioAi^ 
fttof  von  tfiVBtü  Ai»8«lioilleu. 
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togf  geben  ward.  Im  sweiten  Beispiel  fatm  wir  je  swei  Akkorde  eis 
ein  Glied  und  ertragen  das  cf#  im  sweiten  Güed^  als  einen  gleichsam 
neuen  Eintritt.  Wenn  in  beiden  PSUen  der  querstSndige  Ton  unleug- 
bar sebärfer  empfunden  wird,  so  dient  er  nur,  dieAbscbnitte  deuttieber 
XU  beneicbnen.  Dasselbe  findet  in  naekslehettden  SKtsen  statt. 

(MoMrt*!  Out.  sq  Coti  Jan  tutt».) 


8  ^^^^9^^- 


I 


Von  hier  aus  wird  begreiflich ,  dass  der  Querstand  in  all'  seiner 
Herbigkeit  sogar  willkommen,  der  einzig  rechte  Ausdruck  sein  kann, 
wenn  es  gilt,  eine  Stimme  oder  einen  Ton  scharf,  entscheidend, — 
durchschneidend  einzuführen.  Als  Beispiel  diene  eine,  in  neuerer  Zeit 
▼on  deutschen  und  franxösiscben  Kunstgelehrten  (wie  früher  von  ver- 
weichlichten Italienern)  vielbesprochne  Stelle  aus  der  Introduktion  sn 
einem  Mozart'sehen  Quartett,  in  Cdur.  Mosart  beginnt  so: 

.  — Iis!:  


24» 


in  einer  dunkeln  Weise,  che  er  sich  in  das  frische  Cdur  wirft.  Die 
zweite  eiutrclende  Slimnie  lasst  uns  ungewiss,  ob  c-J'-as  (Fmoll)  oder 
c-es-as  (^^dur)  erscheinen  werde,  die  folgende  Stimme  entscheidet 
für  das  letztere,  —  und  mit  dem  nächsten  Eintritte  (der  Oberstimme) 
serreisst  Mozart  diese  Harmonie,  hall  uns  wieder  in  peinlicher  Un- 
gewissheit,  —  um  sich  endlich  auf  dem  sechsten  Viertel  entschieden 
nach  ^dur,  der  Dominante  des  Haupltons  (und von  da  weiter)  zuwen- 
den. Wer  sieht  nicht,  dass  dieser  einschneidende  Ton  —  er  bildet 
einen  Querstand  gegen  das  unmittelbar  vorbergegangnc  as  der  zur 
zweit  eiogetretoen  Stimme  —  eben  der  Idee  des  Tondichters  ganz 
eigen  und  unentbehrlich  ist?  Hätte  Mozart  das  zuerst  erscheinende  a#, 
oder  das  dagegentretcnde  a  missen,  oder  letzteres  nur  verzSgem  wol- 
len :  so  wire  der  Sinn  seines  Satzes,  —  und  im  letztem  Falle  zugleich 
die  strenge  Folgerichtigkeit  seiner  Slimmeintritte,  die  Viertel  auf  Vier- 
tel treffen,  verloren  gewesen. 

Daher  sind  auch  QuerstSnde  wohl  angewendet,  wenn  man,  zumal 
in  langsamer  Harmoniefolge ,  scharfe  und  gewichtige  Modulationen 
kraucht,  z.  B. 

Hannel,  B^ntM^u». 
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oder  m  dimr  Stelle  aas  den  Adagio  eiaes  QnartaMs  m  J.  Mayds, 


rad  diesep  andern  ans  de»  Fünaie  derselben  Symphonie* 


Aoeh  bei  scbuell  auf  einander  folgenden  Modiilationen,  wie  schon 
bei  No.  ^-J^  bemerkt  worden,  wirkt,  zumal  Lei  llic^senderSlimmbewe- 
guüg,  der  Quersland  nicht  widrig,  da  der  Modulalionswechsel  den  Hö- 
rer zunächst  beschäftigt  und  dergleichen  Fortscbreitungeii  (diemansich 
als  Auslassung  der  hier 

oder 


Ms—'  » 

in  Viertelnoten  eingeschobenen  Auflösnogen  erklären  kann)  sehen  vm 
selbst  eine  gewisse  Fremdheit  an  sich  haben»  der  der  Qnerstand  wohl 
entsprichL 

Und  so  begreifen  wir  snletzt  aoeh,  wie  man  sieh  QuersiXnde  ge- 
feilen  lässt,  die  für  sieh  allein  betrachtet  in  der  That  fremd  nnd  wider- 
spmchvoU  auftreten«  aber  nnvermeidliche  Folge  einer  in  ihrer  Gonsheit 


*  PtrÜ^ur  bai  Simrock  S.  aü  und  194. 
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wohlgebildeten  ood  sasagenden  Stironfiihroog  sied.  Ans  zahllosen  in 
den  Werken  aller  Meiater  nxk  daiWetenden  Fällen  dieser  Art  finde 
hier  nar  einer*,  aas  der  CmoU-Pnge  im  ersten  Tbeile  von  Baeh'a 
wobltemperirteni  Klavier,  Ranm. 


249 


1  N  

-W—  


Man  erkennt  gleich,  dass  die  QuerstMnde  der  mit  j  bezeichneten 
Noten  nicht  hätten  vermieden  werden  können,  wenn  Bach  nicht  sein 
Hinaufdringen  von  d  nach  e^,  e,/,/«,  g  and  dann  von  g  nach  a«,  a, 
k  in  der  Unter*  nnd  Mittelstimme  hätte  opfern,  oder  die  Oberstimme 
▼erderben  wollen. 

Bis  hierher  haben  wir  den  Qnerstand  nur  in  zwei  anmittelbar  auf 
einander  folgenden  Harmonien  beobachtet.  Aliein  aneh  über  einen 
Zwisehenakkord  hinweg  kann  sich  ein  solches  Widerverhältoiss  gel- 
tend machen,  und  man  nennt  es  dann  einen  aneigentlichen  Quer- 
stand.  Hier  — 

.      I       »»Ii       .       «  ,    J    J  1    J    J     c  I    J    J      f  I     I  J 


sehn  wir  eine  Reihe  solcher  Bewegungen  * '  vor  uns,  die  allesaniml 
«ich  als  quersländige  fühlbar  machen ,  die  ersten  (a  und  ö)  weniger, 
weil  der  Quersland  sich  in  einer  Mittelstimme  verbirgt ,  die  l'olgeudco 
(c  und  d)  schärfer,  weil  der  Quersland  in  den  Aussenstimmeu  liegt. 

Warum  hebt  hier  der  Zwisehenakkord  das  Missfällige  des  Quer- 
standes nicht  auf?  Erstens,  weil  die  fliessenden  Stimmen  es,  //,  r,  — 
g^f%9  n.  s.  w.  sogleich  als  eng  zasammengehörigc  Sätze  erkannt 


*  Bia  hierher  gehörige!  Beispiel  ist  (sv  andem  Zweek)  in  ^ritlee  Theil  dee 
Lekrbnekf,  Ne.  468,  aitgetheilt. 

**  Ein  hierher  gehöriges  Beispiel  aus  der  Mattbäisrhen  Pegsion  vea  Seb. 
Beek  iel  Tkeil  3  4ee  Lehrbaeha,  No.  619  S.  534»  m  ieden. 
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wer^o,  mid  aan  vm  cw,     e  ebea90W«lily  als  WSket  v6d  et ,  c 
MMMnl»  es  sei  eine  nicht  sn  €4m  (wie  ^,/,  0),  sendeni  in  ComM 
stehende  Melodie.  Daher  machem  die  Sitse  «  vmAf^  Id  leim  keM 
Zwisebenakkord,  sondern  ein  Paar  willkvhiliebe  Zwisohtatine  \f—d) 
sich  eiomiscben,  keinen  günstigem  Eindruck. 

Zweitens,  weil  der  Dominantakfcord  (eder  |^r  blosse  Zwi- 
schenlfae)  )rein  genügend  IGttel  ist,  MoD  nnd  Dnr  — denen  er  gemein- 
sclianiicb  aAgeliM  —  so  scheiden.  Sehen  ohne  Querstand  wSre  der 
blos  durcli  den  Dominantakkord  motivirle  Wechsel  der  TongaHtaag 
—  hier  bei  a  — 


f  . 

nach  dem  S.  ^03  bis  255  Bemerkten  nicht  schart  geuug  1lezeichBe^ 
und  man  würde  im  Allgemeinen  eine  weitere  Umschreibung  des 
üebergangs«  wieliei-}«  oder  einen  den  Wechsel  scbärier  beaeiek- 
nenden  Akkord 


wohl  vorzuzichn  finden.  Wenn  nun  der  Dominantakkord  schon  boi 
unverfänglicher  Stimmführung  eine  zu  schwache  Scheide  liir  Dur  und 
Moll  und  ihre  Harmonien  ist,  so  muss  er  noch  viel  weniger  genügen, 
ein  querstä?idi'i^es  Verhältniss  zu  bedecken.  Daher  möchten  auch  wohl 
die  Querstände  in  den  letzten  zwei  Beispielen  (unter  Vermittlung  der 
Noneii-,  oder  aus  ihnen  abgeleiteten  Septimcnakkordc)  weniger  Be- 
IVemdeudes  haben,  als  die  vorigen  (denn  die  Zwischenakkorde  bereiten 
kräftig  den  Tonwechsel  vor),  oder  vielmehr:  diese  Fortschreitungen 
sind  gar  nicht  mehr  für  ^uerständig  zu  achten. 


Gegeosati  systematiselier  Entwiekelong  der  Akkorde 
gegen  ihre  mecbaniseke  Aofireibttiig. 

Zo  Beile  217. 

Es  ist  hier  am  Ort,  einen  Rückblick  auf  die  von  frühem  Theoretikern 
—  namentlich  Gfr.  Weber —  und  einigen  neuern  Harmonielehrern 
beobachtete  Weise  der  Akkordlchre  zu  werfen.  Das  Verlähren  des 
Lehrers  hat  dreifaube  Wichtigkeit.  Zunächst  für  4cu  ForbscUrilt  des 


b'iyiii^cü  üy  Google 


Gegensatz  systemalücher  Eniwickelung  der  Akkorde  etc.  507 

Schülers ;  es  ist  iialiii  lieh  nichts  weniger  als  gk^ichgiiilig,  wie  schnell, 
leichl  und  sicher  der  ForUchrill  geschehe.  Daun  für  die  geistige  hlul- 
wickeluug;  jenaohdeni  eiae  Lehre  sich  au  deu  Verstand  oder  das  nach- 
denkenlose Gedächtniss  wendet,  wird  sie  eine  oder  die  andre  Richtung 
der  (jiMsleskraft  hervorrufen.  Endlich  für  die  Sache;  eine  Lehre,  die 
den  Lehrstoff  bios  äusserlich  aufrafft,  statt  ihn  vernunflgemäss  zu  ent- 
wickeln, entfremdet  sich  und  den  Schüler  dem  Stoffe  selber  und  fasst 
ihn  unlebendig,  ja  falsch  auf.  G.  Weber  steht  vorwurfstrei  da;  in  der 
Zeit,  wo  dieser  durch  VVissenschaftlichkeil  und  scharfen  Verstand  aus- 
gezeichnete, vielfach  verdiente  Mann  schrieb,  war  die  systematische 
Efitwickelung  der  Akkorde  noch  nicht  gegeben.  Wunderlicher  ist  es, 
wie  neuere  Lehrer  Angesichts  ihrer  bei  der  altea  Weise  bebarrea 
können,  aUU  sieb  4em  Portschritt'  anzuschliessen,  —  oder,  wenn  er 
irrig  sein  sollte,  ihn  zu  belencbten  und  zu  berichtigen. 

Fremd  dem  Bestreben  systematischer  Entwickelung,  wie  wir  sie 
nnlernonimcn ,  begniigen  sich  Weber  und  seine  Nachfolger,  die  Har* 
monien,  die  sie  yorgdhnden,  nebeneinender  und  gteicbseilig  mit  ein- 
ander aufzustellen.  Man  gebt  daher  von  der  Tonleiter  aus,  stellt  znersl 
auf  den  Stufen  der  Durtonleiier  alle  aus  ibr  zu  bildenden  Oreiklänge, 

dann  alle  Septimenakkorde, 

ferner  (jedenfalls  ist  es,  das  Prinxip  euimal  zugestanden,  fiilgerieblig) 
aueb  auf  den  Stufen  der  Molltonleiter  alle  DreiUSnge  und  Septimen- 
akkorde,  sogar  alle  Nonenakkorde  nebeneinander,  die  sieb  aus  den 
Tänen  der  Tonleiter  herauszäblen  lassen,  zum  Tbeil  wundersame 
Gesellen»  wie 

O'-e^e-gts  und  a~e-e^'t^ 
e~e~gi9^h  und  e^e^gis-h'-d 

und  ähnliche.  So  überliefert  man  dem  Schüler  die  Harmonie  massen- 
wcis'  und  reichlich  und  unerschrocken.  — 

Selbst  wenn  mau  an  der  Möglichkeit  einer  syslrma  tischen 
Entwickelung  zu  verzweifeln  Ursacir  hätte,  wäre  dies  Verfahren  doch 
aus  meth  odisch  en^Gründen  nicht  zu  billigen.  Die  richtige  blelhode 
einer  auf  Anwendung  und  Ausübung  hinarbeitenden  Lehre  lodert,  dass 
mau  den  Stoff  iheile  und  in  jedem  Moment  der  Unterweisung  nur  so 
viel  überliefere,  als  eben  jetzt^zur  Auwendung  kommen  kann.  Also 
schon  aus  diesem  —  wenn  gleich  nur  äusserlichen  Grunde  müsste  der 
Stoff  gethcill ,  es  müsste  das  Leichtere,  oder  Näherliegende,  das  zu- 
nächst oder  zumeist  Brauchbare  und  Noth wendige  hervorgesucht  wer- 
den. Und  da  war'  es  keine  Fra^ ,  dass  der  grosse  und  kieiae  iDrei^ 
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klang  nebsl  dem  Dominanlakkord*  allen  übrigen  Harmonien  vorangehD 

niüssten  ;  man  durchlaufe  nur  —  ohne  Rücksicht  auf  Kunstgesetze,  blos 
(\em  reinen  Thalbesland  nachforsi  heiid  -  eine  Reihe  von  Kompositionen 
beliebiger  Gattung,  und  btiubarhle,  wieviel  tausendmal  die  drei  lelzl- 
genannten  Harmonien  einlrelen  gegen  eine  einzelne  Anwendung  der 
übrigen,  —  und  wie  viel  seltner  namentlich  diejenigen  Harmonien  er- 
scheinen ,  die  sich  nach  uasertn  System  als  die  entlegeusleo  karak- 
terisiren. 

linsre  Akliordlehre  ruht  aber  in  der  That  aul  einem  tielern  Grund', 
als  aul  der  blos  äusserlichen  Berechnung  der  Lehrkiugheit  oder  Metbode; 
sie  darf  sich  als  wirkliches  System  hinstellen  und  nur  hierdurch  isl 
auch  die  liellendste  Methode  erlangbar.  Ihre  Systematik  beruht  darauf, 
dasssie,  von  den  einlachslen  Tonverhältnissen ,  dem  von  der  Natur 
gegebnen  ürakkord  (dem  grossen  Dreiklang,  S.  57)  und  dem  zunächst 
ans  ihm  erwachsenen  Dominantakkord^  (S.  212]  ausgehend.  Schritt 
ftir  Schritt  nur  durch  das  sich  fortbewegende  und  stets  sich  erweiternde 
Bedürfniss  der  Sache  selbst  sich  weiter  führen  läsat.  Der  Theoretiker 
einer  spätem  Zeit,  der  den  Kunststoff  schon  massenweise  verarbeitet 
vorÜndet,  kann  freilicb  nach  seinem  Belieben  entweder  diese  oder 
jene  Einzelnheit  hervorziebn  und  voranstellen  (so  gefiel  einem  neuera 
Theoretiker  9  den  verminderten  Dreiklang  dem  Dominantakkorde  tot- 
ansnsetzen)  oder  (wie  Weber)  ganaee  Massen  von  Akkorden,  oder  gar 
den  ganzen  Vorrath  derselben  auf  einmal  hinlegen.  Aber  der  Mensch 
in  seiner  künstlerischen  ThStigkeit  konnte  nicht  so  verfahren,  die 
Knnst  konnte  nicht  so  beginnen  nnd  fortschreiten.  Wenn  aneh  des 
känstleriscben  Erfinder,  der  die  ersten  Sehritte  that  in  das  Feld  der 
Harmonie,  das  Veriiältaiss  der  Töne,  die  Richtigkeit  nnd  Zosammenge- 
börigkeit  der  ersten  Akkorde  nicht  wissenschaftlich  festgestellt  war,  so 
empfand  er  es  doch;  sein  Gefühl  lieferte  ihm  dasselbe  Resultat  wie 
den  Spitern  Gefühl  im  Verein  mit  wissenschaftlicher  Ergründung.  Der 
rechnende  und  klügelnde  Verstand  kann  —  etwa  auf  der  Jagd  naeb 
neuen  Tonformen ,  um  mit  Ihnen  neu  und  original  aufzutreten  die 
entlegnem  Gestaltongen  den  nShem  voranstellen ;  dergleichen  ist  oft 
bei  dilettantischen  Komponisten  nnd  bei  Lehrern  von  mangelhafter 
wissenschaftlicher  und  künstlerisi  her  Durchbildung  zu  Huden.  Aber 
die  Kunst  ist  ein  lebender,  durch  und  durch  von  V'ernunfl  erfüllter  und 
bedingter  Organismus ,  in  dem  dergleichen  Wildfangsgemengsel  keine 
Stätte  findet;  das  zeigt  sich  in  iiircm  gesrliichllichen  Zusammenhange, 
das  bewährt  sich  am  einzelnen  Künstler  um  so  siaiker,  je  höher  er 
sich  vollendet  hat,  —  das  ist  es,  was  Bach  und  Beethoven  auch  in 
der  Harmonik  an  die  Spitze  slelll.  Die  Lehre  hat  dies  begreifen  müssen 
und  darf,  nachdem  es  gelungen,  nicht  davon  ablassen,  ohne  sieb  selber 
und  der  Kunst  untreu  zu  werden. 

Die  Folgen  einer  Versäumnis«  hieran  zeigen  sich  vollständig. 
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Vor  Allel»  gehl  die  systematische  Gntwickelung  leicht  und  ohne 
lleberladung  Schritt  für  Schritt  zu  reicherm  Erwerb  vorwärts  und 
macht  jeden  Zuwachs  aus  dem  Vorangegangnen  begreiflich  und  be- 
bandelhar,  während  das  willkübrliche  mechanische  V^erfahren  uns  bald 
in  Dürftif^keit  lässt,  bald  überladet  und  Schritt  für  Schritt  neuer  An- 
weisung bedarf,  ohne  sie  dem  V^orhergogangncn  ab/iigewrnnen. 

Das  mechanische  Verfahren  wendet  sich  ferner  mit  seinen  Mil- 
theiluogeD  an  das  nachdenkenlose  Gedächtniss ,  indem  es  willkührlich 
zusamoiengeraffte  Einzelheiten  statt  vernunflgemässer  Entfaltung  des 
Organismus  darbietet.  Gerade  die  VernänfUgkeit  der  fiotwiekelaog  ist 
aber  des  Künstlers  oaebballigste  Kraft,  gerade  sie  kann  und  muss  ao- 
geregt  und  aoferzogen  werden ,  wofern  der  Lehrer  nicht  zum  blosien 
Dachweisenden  Lohnbedienlen  herabsinken  will. 

Gadlicb  verwirrt  jene  Versa umnisa  den  Blick  und  das  Urtheil  selber 
in  den  Säumigen,  so  dass  sie  die  sachgerechte  Schätzung  der  willkühr- 
lich durcbeioaodergeworfnen  Einzelheiten  verlieren.  So  nur  ist  es 
oiöglich  geworden,  dass  neuere  Lehrer  in  der  Harmonik  näebat  grossen 
und  kleinen  auch  verminderte  Dreikiange  geben  und  (vermeintliche) 
Ganzschlfiase  bilden  wollen,  ehe  sie  zum  Dominantakkorde  gelangen  \ 
daher  kommt  es,  dass  sie  beiläufige,  ursprünglich  anf  bedingte  Braneb- 
barkeit  angewiesene  Akkordgestallongea  mit  gleicher  Umständlichkeit 
bebandeln  und  so  gleicher  Selbständigkeit  erheben  machten ,  wie  die 
naturwüchsigen  und  überall  sich  selbständig  geltend  machenden  Har- 
monien. In  Bezug  auf  die  sogenannten  willkührlich  gestalteten  Septimen- 
akkorde  haben  wir  schon  S.  479  in  No.  ein  Paar  lliehtig  herans- 
gegrilToe  Belege  gesehn ;  andre  werden  sieb  gelegentlich  noch  finden. 
Die  Möglichkeit,  auch  die  entlegensten  Gestaltungen,  z.  B.  die  oben 
genannten,  einmal  in  Gebrauch  kommeo  zu  sehn,  dürfen  wir  übrigens 
am  wenigsten  bestreiten,  wohl  aber  deren  Wichtigkeit  fnr  die  Lehre. 

Vollständigere  Prüfung  bleibt  einem  andern  Orte  zur  völligen  Er- 
ledigung aufbewahrt.  Hier,  im  praktischen  Lehrbuche,  geben  wir  noch 
einen  praktischen  Erweis  für  uusre  Entwickeluug.  Wir  fassen  ihn  in 
fünf  Punkte  zusammen. 

Erstens.  Die  natürliche  Harmonie  haben  wir  fruchtbar,  zeug* 
ungsfäliif^  gefunden.  Wie  aus  dem  ürton  (gleichviel,  weichen  wir 
dafür  annehmen)  die  erste  Harmonie,  der  Durdreiklang,  hervortritt, 
so  aus  diesem  der  Dominanlakkord ,  aus  diesem  der  Nonenakkord, 
beide  mit  ihrem  Anhang  von  abj;elciteten  durch  VV^eglassung  der  Grund- 
töne gewonnenenj  Akkorden.  Dagegen  führen  die  nicht  natürlrelieü, 
sondern  gemachten  Akkorde  —  wie  berechtigt  und  nothwendig  sie 
auch  im  fernem  V'erlaufc  der  Kunst  erscheinen  —  nicht  weiter.  Selbst 
aus  dem  ersten  und  wichtigsten  derselben,  aus  dem  Molldreiklang,  hat 
kein  weiterer  Akkord  erwachsen  können.  Man  kann  ihm  allerdin<;s 
eine  oder  swei  Terzen  zufügen«  z.  B.  aus  e-et-^  ein  c-es-g-b  oder 
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c^s-^-h  mnchpfi.  Allein  dies  ist  mir  ein  willkührlicher,  mechanischer 
Fortbau  nach  dem  V  orbild',  aber  ohne  die  innere  Nothweodigkeil  des 
ualürlichen,  wie  schon  die  Verhältnissreihe  beider  zeigt. 

Zweitens.  Die  Harmonien  sind  in  ihren  ümkebrungen  um  so 
brauchbarer,  je  näher  sie  dem  Ursprung  stehn.  Der  Dominantakkord 
vollbringt  seine  oaturgemiisse&te  Fortschreiluog  in  allen  ümkebrungeo 


mit  gleieber  Fiossigkeit  und  Annebmlichkeit,  während  schon  der  näcbstt 
S^timcDakkord 


27Q 


i 


in  seinen  Umkekrangen  oder  Lagen  nicht  tthne  Auswalil  .ingeweodel 
werden  kann,  wenn  niehl  eia  Theil  der  Auoehuilicbkeil die  den 
Grundakkorde  eigen ,  eingebüsst  werdan  soll.  Wie  man  in  No. 
in  den  Sext-  und  Quartsextakkord  gegangen,  wird  nicht  geuiis&^illi|^ 
werden;  dagegen  würde  man  statt  der  in  No.-yl^  gehraujebten  Weisen 
(mil  AnsnaJinie  der  letzten)  wobl  diese 


27Ü 


vorsiebn.  Die  BedenkUehkeilen  hei  maneher  Lage  der  Nonenakkovdc 
in  ihren  Umkehrnngen  sind  schon  S.  168  znr  Sprache  gekonunen.  Der 
venainderle  Sepümenakkord  dagegen  zeigt  sich  twar  in  seine»  Oina- 
kehrnogeo  gefügig,  aber  diese  sind  der  karnkteristischen  BedentsaiaketC 
andrer  Umkehrungen  nicht  theilhaftig ,  weil  sie  sieb  ron  der  Gmnd- 
sleilang  des  vermiiiderten  Seplimeoakkardes  auf  andern  Gnindlönen 
(S.  226)  nicht  untef scheiden. 

Drittens.  Die  je  naher  dem  Ursprung  stehenden  Akkorde  sind 
meist  auch  um  so  freier  in  ihren  Bewegungen.  Hier  steht  obenan  der 
Durdreiklang,  der  frei  nach  jedem  andern  Akkorde  sebreilen  kann, 
sofern  nnr  nicht  dadurch  falsche  Stirn mfortschreiluugen  enlstebo 
oder  die  Harmonie  zusammenhaoglos  wird.  —  An  dieser  Preiheii 

*  Nor  10  allg««eto  lta«tt  in  AUgemeiaen  geortbeilt  werdeo ;  ans  betoB^cra 
GrBndeo  kSniiee  die  frendern  Wege  dea  Vorxag  verdieaeo.  Aber  die  Grandle^Bf 
eines  Systems  gebt  eben  voB  AlIgMueieMi  •««$  ersi  ans  «od  naeb  diesen  Mgt  das 
fteebt  des  Besondem. 
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mmnii  der  Moildreiklang  Iheil  ond  gehl  in  so  fern  selbst  dem 
DioaiiDantakkorde  vor;  er  verdankt  das  seiner  dem  Diirdreiklang  nnch- 
geblldelen  Gestalt,  die  ihn  Hihig  macht,  als  Ionischer  Dreiklan^^  ein 
Moment  der  Ruhe  fS.  2'M)]  zu  sein.  Dass  er  aber  hierin  dem  Durdrei- 
Itlang  BachstehXf  dafür  giebi  es  ein  sprechendes  Zeogniss.  S«|i(  häufig 
w«r^R  Mollkomposilionen  mit  dem  Durdreiklange  geschlosaeQ  (das 
Umgekehrte  geschidü,  nie  oder  nur  in  äassersl  seltnen  Fällen)  und  eine 
Zeiibag  achtele  man  nur  diesen  Scbloss  for  wahrbafl  befriedigeid,  ja 
scUesa  —  wenn  der  Durdreiklang  nicht  zusagle  —  lieher  mit  negge- 
kas!i«r  Terz  * ,  als  mit  dem  Mollakkorde. 

YoD  allen  fernem  Akkorden  ist  der  Dominantakhord  der  ge- 
wandteste; wir  haben  nächst  seioer  ursprünglichen  Bewegung  jn  die 
Ionische  Harmonie  (S.  8S]  eine  ganze  Reihe  andrer  Fortachi«itiingeii 
aufiLuzäfalen  und  dieselben  keineswegs  erschöpft.  Der  vemiiderle 
Seplimenakkord  scbKesst  sieh  ihm  besonders  dadurch  zunächst  an, 
weit  er  sieh  in  mehr  als  einer  Weise  in  einen  Dominantakkord  über- 
führen hisst.  Er  scheint  ihn  sogar  zu  überbieten ;  aber  nur  darum, 
weil  er  vierAieh  ist,  weil  wir  (S.  226)  jeden  Terminderlen  Septimen- 
akkord  enharmonisch  in  drei  andre  verwanddn  können.  Der  ans  (dem 
grossen  Nonenakkord  abgeleilele  Seplimenakkord  bat  auch  mehrere 
Bewegungen ;  z.  B. 


ü 

27Ö 


I  •  1  •  r 

während  die  Nonenakkorde  schon  durch  die  Tonmasse  an  mannig- 
fachem Wendungen  gehindert  werden.  —  Die  nmgeslalleten  (soge- 
■annle»  willkiihrlichen)  Septimenakkorde  dagegen  erseheinen  an  ihren 
Ursprung  (S.  215)  so  gebunden,  dass  sie  am  annehmlichsten  und  füg- 
samsten in  ihrer  Polge  als  Gang  ans  einem  der  natürlichen  Akkorde  in 
den  andern  anfireten  und  abweichende  Wendungen,  z.  B. 


7_ 
270 


-p  


"O: 


J—  H.  


swar  möglich,  aber  weniger  erfolgreich  und  annehmlich  erscheinen,  als 
andre  auf  dieselben  Punkte  gehende  Akkordwendongen,  z.  B. 


27»  ^ 


1 

Viertens.  Der  Vorzog  der  natürlichen  Gestaltungen  tritt  be- 
sonders klar  in  der  harmonischen  Piguration  henror,  die  den  Akkord 


*  S»llotartiai  «raUo  awl  ••Irtn  SSImb  Mioaa  Hi^am. 
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auseinanderlef^l  und  dadurch  feiner  und  klarer  fasslich  macht.  Ver- 
gleicht man  nun  ein  und  dieselbe  Figuralgeslait  ia  ihrer  Auwendong 
auf  verscbiedne  Akkorde,  z.  B. 


so  stellt  sich  die  Flüssigkeit  and  £beaiii£s8igkeil  der  vorangebendea 

Gestaltungen  um  so  klarer  heraus. 

Fünftens  endlich  führen  wir  denselben  Nachweis  auch  aus  dea 
Dächsien  und  fernerliegenden  (ausnahoiSweiseD)  Bewegangen  des 
Dominanlakkordes.  Seine  erste  und  wesentliche  Bewegunp^  in  den 
tonischen  Dreiklang  vollführt  er  in  allen  (Jnikehrungen  (S.  510)  mit 
glri(her  Leicbtigkeit  uod  Annebmlicbkeil.  Dasselbe  wird  sich  — 
wie  bier 


370 


r  r  r  '  r 


i 


ein  Pnar  Beispiele  zeigen,  —  nicht  von  den  ausnahmsweisen  Anflös- 
uugei),  wenigstens  nicht  ohne  erleichternde  Lage  behaupten  lassen. 

Wir  wollen  übrigens  auch  bei  dieser  Ausführung  von  unserer  sie  U 
festgehaltnen  Ansicht  keineswegs  abfallen :  dass  keine  Kunstgestalt 
(S.  15)  zu  verwerfen,  sondern  jede  nach  ihrem  Sinn  für  künstlerischen 
Zweck  anwendbar  und  dann  die  rechte  ist,  —  nnd  dass  die  Kunst 
nicht  auf  den  Zweck  der  Annehmlichkeit,  sinnlichen  Wohlgestall. 
leichten  Fasslichkeit  beschränkt  ist,  sondern  dass  ihr  mehr  und 
böbere  Zielpunkte  gesetzt  sind.  Der  böbere  Grad  von  Einfacbbeil» 


*  Bier  Überall  ■tfehie  g  lieber  lieget  bleibea  vnd  e-e-f  aUlt  «-e-e  bil4ea. 
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Pasilidiiwity  AnodraiUeiikeit  sollte  hier  oar  die  grteort  NSbe  der  Ge- 
slaltaiigen  luoi  Ursprung  aller  beseugen  und  damit  einen  neuea  — 
weon  aneb  oar  bdlMafigea  Erweis  tm  der  Aiehtigkeit  nasrer  Har- 
nmieeniwiekehiDg  geben. 


L. 

KMa^oans  iiud  Diaaamios. 

Zu  Seite  M. 

indem  hier  die  reichere  Anwendang  von  Septimen-  und  Noneu- 
akkorden  beginnt,  wollen  wir  noch  einen  Ausdruck  und  eine  Regel 
zur  Sprache  bringen,  die  der  Imiiern  Lehrweise  sehr  wichtig  er- 
schienen, nach  untrer  Betrachtungsweise  über  nur  zur  Erwähnung 
kommen,  um  die  Besorgniss  einer  Üuvoliständigkeil  der  Leiire  von 
dem  Lernenden  abzuwenden. 

Mau  unterschied  nämlich  konsonirende  und  dissonirende 
Intervalle,  konsonirende  und  dissonirende  Akkorde.  Oktave, 
grosse  Quinte  und  Quarte ,  grosse  und  kleine  Terz  und  Sexte  biessen 
konsonirende,  alle  übrigen  dissonirende  Intervalle,  oder  jene  Kon- 
sonanzen, diese  Di  ssona  n  ze  n ;  der  grosse  und  kleine  DreikLm^ 
mit  ihren  Sext-  und  Quartsextakkorden  hiessen  konsonirende  ,  alle 
übrigen  dissonirende  Akkorde.  Und  nun  stellte  man  die  Regel  auf: 
ülle  Septimen  und  Nonen  in  Septimen-  und  Noneuakkordeu  müsstea 
vorbereitet  w  erden.  Diese  Vorbereitun<(  aber  sollte  darin  bcstehn  ,  dass 
der  dissonirende  Ton  in  einem  vorhergehenden  Akkorde  bereits  als 
konsonirendcr  vorhanden  gewesen  sei,  z.  B.  die  Septime  in  g-h-^"/ 
zuerst  als  Oktave  in  J'-a-Cy  oder  als  Terz  in  d-f-a  u.  s.  w. 

Ohne  aas  hier*  ia  eiae  voUsläadige  Kritik  dieser  Aegel  einzu- 
lassea ,  wollen  wir  ihren  Groad  fassea  uad  voa  da  aus  erkeaaea,  was 
aa  ihr  wahr  ist.  Der  Grund  war:  dass  jene  sogenaantea  Dissooaasea 
in  ihren  Akkorden  als  das  Aareizeade  uad  insofern  gewissermaasseu 
BetVeindende  empfuaden  wurdea,  und  dass  die  Akkorde  seihst  nidit  so 
beruhigend  wirken  ,  als  der  grosse  Dreiklang.  AUerdiogs  wird  dieses 
Aoffalleade  oder  Anregende  gemildert,  weaa  der  aareizeade  Too  sehoa 
zuvor  in  ruhiger  Weise  aufgetreten  ist,  oder  wenn  wenigstens  der  auf- 
falleade  Akkord  ia  sichrer  Verbindung  mit  der  vorhergehendea  Har- 
monie erscheint;  auch  wir  haben  die  Wahrheit  anerkannt,  dass  eiae 
wohlverhaadae  Haruioaie  eiaheilsvoller  aad  müder  wirkt. 


*  Dies«  uad  maocbe  übuliche  Erörteruog  ist  in  der  Schrift:  «Die  alte  Mu^tik- 
l«hre  im  Sinil  ail  natrir  Zelt«  aesfahrliclier  gegeben. 
Marx,  Koa^L.  l.7.A«i.  33 
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Allein  die  Tonkunst  bei  ja«  wir  müssen  es  wiederboleat  Bicbl  des 
Zweck,  Dor  auf  die  nildetlen  TonverbiBdaogen  anesagehii;  aie  lial 
Ideen  und  Empliodwiigen  der  mannigftdistea  Art  aanDspieolMii,  nnd 
bedarf  daso  aller  möglichen  Tongeataltungen ,  der  bärlecteo  and  Ire»» 
desten,  wie  der  weichsten  und  nSchslen.  Es  kann  also  bisweilen  Be- 
dfirfniss  sein ,  die  sogenannten  Dissonanzen  auf  das  Mildeste  vorsnbe- 
reiten,  bisweilen  aber  auch :  sie  scharf,  plötzlich,  unvorbereitet  ein- 
treten zu  lassen;  jede  allgemeine  Regel  (ausser  dem  allgemeinsUn 
Gesetz,  überall  zweckgemSss  zu  handeln)  ist  hier  Irrtfanm. 

Daher  wird  auch  jene  alte  Regel  foriwihrend  von  den  Kompooislea 
ihatsächlich  widerlegt  und  von  den  einsichtigem  Lehrern  durch  mehr 
und  mehr  Ausnahmsßille  oder  «Lizenzen«  beschrankt.  Man  fand,  dnas 
nicht  immer  die  Dissonanz  vorbereitet  sein  müsse,  sondern  es  oft  g^ 
nüge,  wenn  nur  der  Grandton,  oder  aach  ein  andres  Intervall  des  dis^ 
soairenden  Akkordes  zuvor  dagewesen,  —  das  heisst  also:  wenn  die 
Harmonie  eine  überhaupt  verbundne  sei:  Man  fand  femer,  dass  nidit 
alle  dissonirenden  Akkorde  in  gleichem  Grade  mildernder  Vorbereitnng 
bedürfen,  und  liess  sich  vor  Allem  den  freien  Eintritt  (die  Unter- 
lassung der  Vorbereitung)  des  Dominant*  und  verminderten  Sepümeo- 
akkordes  gefallen*. 

Wir  bedürfen  dieser  Unterscheidungen  mit  den  daranhängende n 
Regeln  und  Ausnahmen  nicht  mehr.  Wo  wir  es  Recht  finden,  wissen 
wir  schon  die  Harmonie  zu  verhinden ;  wo  es  der  Idee  unsers  Tori- 
slticks  entspricht,  wollen  wir  jeden  beliebigen  Akkord  unvorbereilel 
einführen.  Ist  uns  aber  iu  einem  besorglern  Augenblicke  dennoch  ein 
Zweifel  aufgestiegen,  ob  nicht  ein  Akkord  vor  dem  andern  sorgsamere 
Behandlung  verdient;  so  weiset  uns  der  Gang  unsrer  Harmouieent- 
wickelung  selbst  auf  die  Akkorde,  wo  dies  der  Fall  sein  könnte;  denn 
wir  haben  stets  bei  dem  Einfachsten  und  Nächstliegenden  begonnen  und 
uns  allmahlig  zu  dem  Fernern  binbewegt.  Wir  wissen  daher  schon, 
dass  nächst  deoi  grossen  und  kleinen  Oreiklaoge  mit  ihren  Ümkebrungeo 


*  liier  und  anderwärts  hilft  man  sieh  dtDO  auch  wobl  mit  einer  Art  VOD  Aus- 
rede oder  A  us  fi  ach  t ,  die  freilich  oor  ans  oherRächlicher  Ansicht  vom  Wese« 
der  Koost  hergeoommen  und  oft  (?enng  widerlef^t  ist,  gleichwohl  aber  da  ond  dort 
!<ich  wieder  laut  ZQ  machen  sucht.  Man  unterscheidet  nämlich  zwischen  freiem 
uud  strengem  Styl,  bestimmt  den  letztem  besonders  fiir  Kirchenmusik,  and 
will  in  ihn  alle  Regeln  (s.  B.  Meb  die  voo  der  Vorbereitang  der  DiüonaoKeo)  auf 
dt*  Streogtte  befolgt  baben,  im  fireien  Styl  aber  von  dieser  Slreage  aaeblatiea.  Att 
wenn  jene  Regeln,  wenn  sie  nur  überhaupt  riebtig  wKreo,  nicht,  wii>  Tür  Kirrben- 
musik  ,  so  für  jede  andre  recht  und  nöthip  sein  miissten!  Und  als  ^v('no  die  Kir> 
cbenmasik  nicht  nllerMiite.l  der  Musik  ebensowohl  bedüi  lte,  wie  jeder  andre  Zweig^ 
der  Tonknost,  um  der  uuermesslicben  Aufgabe  gewachsen  zu  sein,  die  ihr  gesetzt 
iai!  —  Doeb  diea  naae  aaderawa  nüber  geprüft  werden.  Jalst  wallea  wir  aar  aacb 
rviebaiCB  BasitK  alter  Farma  sad  firwiailar  HaffMbslk  ibar  ste  Inabton.  V«rgl.  d. 
allg.  Maiiblabf«  S.  302. 
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erst  der  Doinlnaiitnkkord,  dann  der  vermindprle  Drrikl;»n{(,  d^nu  beide 
Nonenakkorde  nebst  den  ab^eleilelen  wSrpiimenakkorden ,  zulelzl  die 
umgebildeten  Septimen-  und  Nunenakkorde  ,  und  zwar  jeder  Akkord 
mit  seinen  Umkehrungcu  ,  gekoinmea  sind ,  und  dass  die  Akkorde  um 
so  fremder  und  aufTallender  werdeo»  je  weiter  wir  in  der  Entwiokelung 
fortgesch rillen  sind.  Nur  die  vom  grosscD  und  kleioen  Noaenakkord 
abgeleiteten  SeplimeDakkorde  erscheinen  einigermaasseo  bequemer, 
als  die  mit  Tönen  schwer  beladneo  Nonenakkorde.  Soll  sieh  also 
unsre  Harmonie  lind  eulfiillen,  so  werden  die  je  ferneren  Akkorde  um 
so  sorgsamer  zu  verschmelzen  sein.  Doch  am  rechten  Orle  darf  uns 
der  Mulh  nichi  fehlen,  auch  die  fernsten  kähn,  frei,  unvorhereitel  ein* 
xafiibren. 

Den  letzten  Grund  für  die  hier  und  bei  äiinlichen  Anlässen  zor 
Sprache  ^ekommnen  Anschanunt^en  der  aiieti  Lehre  hodet  man  in  der 
Grundricblnng  dieser  Lehre  auf  sinnlichen  Wohlklang  statt  auf  geistige 
Bedenloog.  Gebt  man  in  der  Musik  dem  Wohlklang  als  dem  Wesent- 
lichen nach ,  —  wie  in  Italien  stets  geschehen  und  von  dort  zu  ans 
herübergekommen  ist,  —  so  muss  man  jeden  schärfern  Angriff  auf  das 
Gehör,  —  namentlich  die  sogenannten  Dissonanzen  nud  besonders  die 
onvorbereileten  und  nnanfgelösten ,  —  sehenen ;  höchstens  kann  man 
sie  als  W  n  rze  einmischen,  damit  die  Hauptspeise des »Ohrensehmansest 
(wir  befinden  uns  ja  hier  im  Gebiete  der  Sinnlichkeit)  nicht  allzu  fade 
schmeeke.  Nor  ist  dabei  Schwanken  und  Widerspruch  nnyermeidlich. 
Wie  viel  Wfirze  thut  gut?  wo  Tangt  das  Zuviel  an?  darüber  ist  man 
niemals  einig  geworden. 

So  weit  das  Spiel  mil  Tönen  und  der  Wohlgeschmack  an  weichen 
Zosammenkllingen  die  Musik  beherrsehl,  haheu  jene  Hegeln  ein  ge* 
wisses  Recht,  gleich  den  wohlerprobten  Rezepten  der  Kochbficher,  und 
werden  daher  von  Allen  immer  wieder  voiigebracht,  die  nicht  Öber  die 
Geschmackssphäre  hinauskommen.  Sobald  aber  die  livsik  als  Kunst 
aufgefasst  wird,  das  heissl  als  Verwirklichung  des  Idealen  in  unserm 
Geiste,  treten  andre  Gesetze  und  eine  andre  Auffassung  des  ganzen 
Kunststoffs,  —  auch  der  sogenannten  Konsonanzen  und  Dissonanzen, 
—  in  Anwendung. 


M. 

Das  Melodfoprintip  und  die  erkAMtelten  Erklftrangea 

der  Harmoiilker« 

Zn  Seile  253. 

Die  in  diesem  Abschnitte  gegebne  Entwickelung  dürfte  weniger 
ei  den  Praktikern  als  bei  einem  Tbeil  der  Theoretiker  Bedenken  er- 
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Anhang. 


regen;  bei  jenen  nicht,  weil  wenig  Gestalten  (oder  keine)  hier  znm 
Vors<'hein  kommen ,  die  nicht  schon  öRcr  in  Komposiliüueu  »t- 
scliiencn  —  bei  diesen,  sofern  Viele  von  Alters  her  gewohnt  sind,  sich 
dem  IJaruioniew esen  mit  jiussersler  llintaiKsetzuiig  des  IVlelodie vvescns 
dahinzugehen.  Alte  ^'e<;en  das  abstrakte  HarmoniegCbcU  iaufendeo 
Erscheinungen  werden  dann  Fehler  |u;escholteii ,  oder  als  »geniale 
Freiheitenw  —  als  gab'  es  auch  in  der  Kunst  Privilegien  für  die 
günstiger  situirte  Miiioriliill  Gesetzeszwang  lur  die  Scliwächeru,  \  or- 
recht und  Fnverantwortlichkeit  lür  die  Mächtigen!  — sauersüss  durch- 
gelassen, oder  endlich  unter  den  Freibrief  von  »Ausnainnenu  ge- 
stellt. Aber  was  will  das  sagen?  Ist  ein  Gesetz  richtig,  das  lieissl  ver- 
nünftig und  noihsveiidig,  so  nuiss  es  fiir  Alle  und  alle  Fälle  «gelten  ;  soll 
es  Ausriahmen  erl.iiiren,  so  müssen  diese  —  als  Untergesetze  —  glei«  Ii 
falls  auf  Vernunlt  und  iNolhwendigkeil  begründet  sein.  Ks  isl  also 
nichts  gesagt,  wenn  nun  von  irgend  Etwas,  z.  ü.  einer  Akkord- 
führung, sagt:  sie  könne  ausnahmsweise  geschelin;  man  muss  das 
allgemeine  Gesetz  und  ebensowohl  die  Ausnahme  rechtfertigen. 

Dies  ist  auch  für  viele  der  im  obigen  Abschnitt  auftretenden  Fäiie 
schon  öfter  versucht  worden,  —  aber  nicht  für  alle  und  nicht  immer 
(wie  uns  scheint)  mit  befriedigendem  Erfolge,  weil  man  die  Kedit* 
ferligung  einseitig  blos  auf  das  Harmonieg^eU  hat  gründen  wollen. 

(ndcss,  scheint  es,  lag  die  Bemerkung  nichi  atlzufern ,  dass  das 
HarmoBiegeselx  nicht  überall  das  b<>stimmende  —  und  alleinbestim« 
mende  sei,  sondern  oeben  ihm  ein  andres ,  das  Gesetz  der  Melodie  be-> 
stehe,  dass,  sobald  man  über  Eiii>(iininigkeit  hinausgehe,  zwei  Prinzip« 
(S.  131  ,  das  melodische  und  das  harmonische,  die  Herrschaft  im  Too- 
reiebe  fährten.  Aus  der  Harmonik  lässt  sich  nicht  begreifen,  wie  der 
Akkord  g-^-d  in  Cr  moll  auf  das  wildfremde  H moll  oder  H dar  (No.  309^ 
kommen  oder  wie  in  Gingen  von  Sextakkorden  eine  Reibe  yob  Hanno- 

nien  sieb  an  einander  schliessen  soll  (e-e-g  und  ä^a-f  ond  e-^-A  

oder  vollends  die  Akkorde  aus  No.  310),  die  gar  keine  Beaefanng  aaf 
einander  haben.  Den  Anhängern  der  ältem  Theorie  konnten  vielleicht 
diese  Prägen  gleicbgo'ltig  bleiben ,  weil  sie  sieb  liberbanpt  weniger  ««f 
den  Zusammenbang  der  Harmonie  ato  auf  Regelung  der  Oissonnnzwr« 
bältnisse,  Akkordauflösongen  u.  s.  w.  einliessen.  Aber  auch  sie  konnte 
die  Lehre  von  den  Oktavfolgen  und  Andres  erinnern,  dass  keineswegs 
alle  Gesetze  dem  Harmonieprinzip  entfliessen ;  dass  die  Oktaven  bei  m 

hfiebst  bedeokUch,  die  bei  ^  noter  Umständen  wohl  anwendbar,  düe  hei 
e  unbedenklich  sind ,  lässt  sich  abstrakt  aus  dem  HanBonieprinzipe  so 
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wenig  erweisen,  wie  die  oben  erwShnten  Akkordfolgen  sieh  ans  ihm 
reebtferiigen  lassen. 

Sobald  man  aber  den  Gedanken  feslhsll ,  dass  die  Akkorde  zwar 
einerseits  InbegriflTe  zosammengebdriger  Töne  sind,  andrerseits 
aber  doreh  Stimmen  gebildet  nnd  dargestellt  werden,  die  doreb  sie  bin- 
dorcbgehn,  —  dass  man  hier  z.  B. 


t=s— 1 

— 9— 

zwar  drei  Akkorde  vor  sieb  hat,  dieselbea  aber  ans  den  Slimmgängen 
e^f-e,  e^d^e  u.  8.  w.  gebildet  werden  t  so  tritt  neben  dem  Harmonie- 

prinzip  das  Melodieprinzip  in  sein  Recht;  jenes  beg^ndet  die  Zulässi;^- 
keit  und  das  Wesen  der  Akkorde,  lässt  uns  erkennen,  dass  c-e-g  und 
f^-h-(!-f  wirklich  Akkorde  sind,  dass  sie  nächste  Beziehunof  aufein- 
ander hallen  u.  s.  w. ;  dieses  erweiset  ,  ob  und  wie  weit  ji-de  Stimme 
den  Erfodernissen  der  M«'iodiefiihriiiij;  entspreche,  ob  z.  Ii.  jede  Stimme 
wirklicli  und  durchaus  besondre  Melodie  habe,  ob  diese  folgerecht  und 
tliessend  geführt ,  ob  sie  auch  rljylhinisch  wohlj^cbildet ,  reicher  oder 
ärmer  entwickelt  sei.  Keines  der  beiden  Prinzipe  darf  verleugnet 
werden  ,  jedes  muss  zu  seiner  Zeit  dem  andern  nachgeben,  üben 
licrrscht  das  Harmoniepi iiizip  vor,  hat  richtige  Akkocdfiihrung  und 
\'oIlsländigkeil  der  Akkorde  erlangt:  das  Melodicpriuzip  hat  in  drei 
Stimmen  lli«'ssende  Tonloige  ergehen  ,  während  der  Tenor  zu  (uinslcu 
der  Harn)onie  in  der  äusserslen  Hedculungslosigkcil  bleibt.  In  diesem 
-  8alz^  aus  Seb.  Baches  chromatischer  Fantasie 


geht  der  Bass  von  dis  nach  Ton  gh  nach  c ,  von  e  nach  gesy  statt 
der  zunächst  liegenden  bequem  erreichbaren  Töne  e-gis^  nimmt  er 
entlegne ,  fremde ,  nnmelodisebe,  —  um  die  folgenden  Harmonien  in 
nngebrochner  Kraft  und  Herbigkeit  eintreten  zu  lassen  das  Harmo* 
nieprinzip  waltet  wieder  vor  und  das  Melodieprinzip  bat  ein  Opfer  ge- 
bracht. Dagegen  ist  in  No.  310  das  Melodieprinzip  das  schöpferisebe 
nnd  herrschende,  das  Harmonieprinzip  hat  den  ihm  so  wichtigen  Zn- 
sammenhang der  Akkorde  zum  Opfer  gebracht.  —  Die  Gestalten  der 

*  \^'n<  in  »li'scii)  Bcisfiifl  nri  tf nrmooiegestaltpn  nach  der  l)isberi^'f*ii  Kntwickc- 
hinp  noch  unerklärlich  wird  in  tirii  f'ojj^pnden  Lehrübscbnitten  erliiuterl.  Aeha- 
licbe  Bfispiclc  linden  sich  übrigens  gar  nicht  selten,  —  nameutlicb  in  der  oft  kiiboeo 
MddalatiM  der  Reiiiativ«. 
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folgeodeD  Abtheilonseo  (Vorbalte,  Dorchgin^pB  a.  s.  w.)  liiid  noch  na- 
▼erkenolMirere  Beweise  für  das  Wechselwirken  beider  Priuipe ;  hier- 
mit scbeiot  die  Enlwiekelung  onsers  Abschnitts  gerechtfertigt. 

Passt  man  die  gaoase  Modalatioosbewegnog  mit  jener  Eniwickel* 
ung  in  Eins  zosamnieR,  se  finden  sich  allerdings  Beiben  Ton  Ersclaeio- 
ungen,  fnr  deren  Rechtfertigung  das  Harmonieprinzip  aosreicbtt  daan 
aber  wieder  andre,  wo  es  eben  so  gewiss  zur  Begrundang  nicht  oder 
nicht  allein  genügt. 

Erstens  genügt  es,  wo  die  Absicht  oder  der  nnbewnsstere  Trieb 
des  Komponisten  nur  auf  Hamioniewirkung  gerichtet  ist.  Ein  Beispiel 
giebt  der  Gang  von  Dominantakkorden,  No.  268  B,  Die  Dreiklänge 
sind  nicht  aus  Rücksicht  auf  Melodie  ausgeworfen  worden,  sondern  am 
dem  Harmoniegange  noch  gescblossnern  und  unaufgehallnern  Andrang 
zu  erlheilen. 

Zweitens  genügt  es  bfi  allen  aus  Geslallungeu  von  vorwiegend 
harmonischem  Karakler  abgeleiteten  Modulationen.  Wenn  einmal  dt-r 
Gang  von  Üoininautakkorden  rein- harmonisch  fesigestellt  ist,  so  fol;;t 
daraus,  ebenfalls  auf  deni  Harmonieprinzip  ruhend,  die  Ret  lilferJi^iing 
des  Gangs  in  No.  269  C\  sowie  der  abgeleilelen  Gänge  von  verminderten 
Seplimeoakkordeu  und  Dreiklängen.  Warum  kann  hier 

h-d-f-as  nach  r.-e-g-b  gehn,  slatt  sich  nach  c-es-g  oder  v-c-^  aut- 
zulösen?  —  Weil  wir  in  No.  268  B  bereits  g-h-d-f  nach  c-e-g- . .  . . 
und  ....  ^  geführt  haben,  der  obige  Akkord  aber  aus  dem  Nonenak- 
korde  und  mit  ihm  aus  c-e-g-b  entspringt  und  sich  an  dessen  Wesen 
von  Anfang  an  (S.  167  betbeiligl  zeigt. 

Dagegen  scheint  uns 
d  r  i  1 1  (*  n  s  keineswegs  ein  Schritt  in  fremdere  Akkorde  dadurch  erkiät  t 
oder  gerechtfertigt,  dass  man  verlangt:  der  Hörer  solle  nichtvor- 
handne  Akkorde,  die  zur  Vermittlung  hätten  dienen  können,  sich  als 
dazwischengeschoben  vorstellen,  z.  B.  bei  den  in  Mo.  311  gezeiglen 
Akkordfolgen  die  hier 


mit  Viertelnoten  geschriebnen  Akkorde.  Sie  sind  ja  aber  nicht  Tor- 
banden  I  der  Unonterricbtele  —  und  die  Musik  ist  holfenllicb  nicht  blos 
f8r  Harmoniker  in  der  Welt!  —  kann  sich  ja  gar  nicht  vorstellen,  was 
er  nicht  kennt  1  und  Alle  sollen  ja  nicht  ihren  znfiUigen  Vorstellungen, 
sondern  den  wirklichen  Tönen  des  Komponisten  Gehör  geben  I  Ond 
endlich:  wie  weit  reicht  diese  Erklärung?  nicht  über  No.  312  hinaus; 
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Me  passt  Air  Mf  im  iMitlli^iideB  FüUe,  4ie  aa  Wrnignton  einer. 
ErklMroDg  bedfirfeii. 

Vi  er  le  DJ  crklirwi  md  reebtferligeo  aidi  eUerdings  mehrere  voo 
deojeingeii  Akkordverbiodaagea  and  ModulnUeaen  ans  dem  HirMonie- 
priasip  allein ,  die  anf  enliarMttaeber  üoiwaiidlnn((  bemben.  Wenn 
Cdar  lieli  uDMlielbar  — 


naeh  Cirdiir  and  ^moll  nach  Aidar  so  wenden  sefaeini,  so  liegt  die 
Vermiulung  darin,  daas  der  Uebergangaakkord  anf  eoharmoniscbem 
Wege  mit  einem  andern  von  glcieber  Tönung  aber  andrer  Abslanimung 
verwechselt  worden  ist.  Allein  aucb  bier  Gndet  man  bald  eine  Gräiize. 
Wenn  hier  hei  a 


fris-h-d-f  in  den  Dominantakkord  von  E  oder  unmittelbar  nach  H  moll 
oder  //dur  geführt  wird:  so  erklärt  keine  enharmonische  Lmueniiung 
diesen  Gang;  eis-gis-h-d  würde  dem  Harmonieprinzip  zu  Folge  uaili 
Fis  aber  nicht  iiaeh  E  oder  //,  cisis-eis-gis^h  würde  nach  DU  (oder 
besser:  d-f-ns-ces  nacij  Es)  gcl'übrt  haben. 

Am  wcnij^slei»  kann 
fü  nt  te  n  s  auf  Aushiille  der  Enharmonik  gerechnet  werden,  wenn  diese 
die  norriinle  Akkordbildung  zerstört,  ohne  eine  andre  —  oder  eine 
irgendwie  liicrhergehörige  an  deren  Stelle  zu  setzen.  Will  man  den 
Schritt  bei  a 


dadarcb  erklären,  dass  man,  wie  bei  6,  die  Terz  b  in  ms  verwandelt: 
so  entsteht  ein  Ding,  das  gar  kein  Akkord,  oder  ein  falsch  benannter 
ist.  Man  hätte  damit  nor  ein  grösseres,  ein  anlösbares  Räthsel  an  die 
Stelle  eines  kleinem  gesetzt.  Oder  will  man  darauf  Gewicht  legen, 
dass  ais  als  erhöhter  Ton  binaufweiset?  dann  müsste,  wie  bei  c,  die 
Quinte  ä  in  cisis  verwandelt  und  die  Uni>egrciflichkeit  noch  weiter  ge- 
trieben  werden.  Und  müssen  denn  gerade  erbtfbte  Töne  hinanf- 
scbreiten?  In  onzXhUgen  Fällen,  z.  B.  hier  — 


achreiten  erhöhte  Töne  hinauf,  hinab,  bleiben  atebn,  —  schreiten  er 
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Anhang, 


.  niedrifrte  Irinaiif,  —  Alles,  wie  4er  Gang  der  Hermeme  «nd  der  StraiMS 
es  verlangt ;  anch  in  No.       finden  sieb  dafür  Belege. 

So  sebeint  denn  snIeUtt  nacb  und  neben  allen  haltbaren  ErkÜ- 
rangen  aus  dem  Harmonieprinzip  das  Melodieprinzip  sieh  geltend  za 
maeben  nnd  den  onbefangen  Belraebtenden  snr  Anerkennnng  za 
ntfthigen.  Es  zerstört  niebt  das  andre  Prinzip,  sondern  tbult  ntt  ibn, 
indem  jedes  an  seinem  Theil  nachgiebt  nnd  dorcb  die  Znlassnng  des 
andern  gewinnt. 


N. 

Die  Lehre  vom  Leitton* 

Za  S.  257. 

Hier,  wo  wir  endlich  anrli  an  einen  einzelnen  Ton  ModuUUouen 
anJinüpfen,  gebietet  sich  ein  Hiickl'lick  auf  die  allere  Theorie. 

Diese  kniipfle  die  Modiiintlonslehre  an  einen  Ton,  d^^r  die  Kraft 
haben  sollte,  aus  einer  Tonart  in  die  andre  überzuleiten  nnd  desswegcn 
Lei  t  ton  genannt  wurde;  Leillon  aber  sollte  die  siebente  Stufe*  der 
Tonleiter,  also  z.  B.  Leitton  von  Cdur  oder  CmoU  sollte  h  sein. 
Wenn  nnn  der  Leitlon  einer  Tonart  einträte,  dann  ~  so  war  die  An- 
nahme —  würde  durch  ihn  die  Tonart  bezeichnet,  also  eingefSbrt. 

Warum  wurde  gerade  die  siebente  Stufe  als  Leitton  angcsehn?  — 
Weil  «ie  die  Tonart  von  der  eine  Quinte  tiefer  liegenden  unterscheidet; 
h  unterscheidet  Cdur  von  Fdur,  sollte  also  die  erstere  Tonart  be- 
zeichnen und  damit  einführen  Hier  konnte  jedoch  nicht  lange  an» 
bemerkt  bleiben  ,  dass  die  siebente  Stufe  ihre  Tonart  nnr  von  der  eine 
Quinte  tiefer  liegenden  unterscheidet.  H  unterscheidet  zwar  die  Ton- 
ieiter Cdur  von  der  Fdnr-Leiier,  nicht  aber  von  G,  />dur  n.  s.  w. 
Wollte  man  von  Fdur  nach  C  «^ehen ,  so  war  es  vielleicht  mSglicb, 
dies  durch  den  Leitton  ^zu  bewirken;  wollte  man  aber  von  Ddnr 
n.  s.  w.  nacb  6\  so  i^onnte  das  nnmöglicb  durch  h  bewirkt  werden. 


*  Da  sie  »'iiicn  Halbton  unler  der  Tonilia  liegt,  so  biess  sie  auch  sobseni- 
toQiummoili.  B«i  deo  t*>aozosen  ist  ihr  Name  oote  raraclerisliqae. 

Aaeh  deMwegeo  seboD  wollte  naa  siaLeltUiB  MBneD,  weil  aie  in  nel*- 
dltcherAnweidttttg  aotbwendig  (!)  in  die  Tonika  Sber  ihr  fdbre.  alinn  finge 

Quni  —  aagie  die  Lehre  —  »e,  if,  e,/,  ^ ,  a,  A  —  und  man  wird  fühlen  ,  d  a  «i  s  e 
fo  l  ge  n  m  u  s  s.ff  So  übereilt  wurde  oft  beobachtet.  Dass  man  mit  der  Timf  Wpe 
r,  </,  e,/,  a,  h  —  nicht  bclViedigl  sein  konnte  (verpl.  S.  2.T  beweist  nocb  nicht, 
dass  das  höhere  c  fulgeo  müsse  {  es  konnte  umgekehrt  werden,  —  r,  dy  e,/,  g,  a, 
hy  a,  gyfy  0,     c  «ler  9\  BM  koBnte  ven  B  nna  abwirts  gebo,  —  c,     0,  a.  s.  w. 
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da  dieser  Ten  in  den  Tonerten  D  ekes  so  wohl  beittiieb  ist,  als  in 
6',  iBithin  kein  Ünlersebeidangs-  und  Ueber^angsoritlel  sein  kann. 

Man  riiufiste  also  f5r  abwärts  schreitende  Modulationen  (Modu- 
lationen in  tiefer  liegende  Tonarien)  einen  zweiten  Leitton  an- 
nehmen. Dies  Tnussle  die  vierte  Stufe  der  neuzuerreichenden  Tonart 
sein,  z.  B.  0.  wenn  man  von  CAxiT  nach  Fdur  gehen  wollte. 

Allein  auch  das  konnte  nicht  gcniij^en.  Es  mussic  ^S.  197^  klar 
werden,  dass  jeder  einzelne  Ton  ohne  allen  Einduss  auf  ßcslimniunj^  der 
Tonart  eingeführt  werden  kann  fso  haben  wir  schon  in  No.  45,  ohne 
(U][\T  zw  verlassen,  fremde  Töne  gebraurht ,  sind  durch  sie  durch'^e- 
j;an«^en),  dass  es  also  eines  kräflif^ern  Millels.  —  einer  Harmonie  be- 
darf, um  in  eine  neue  Tnnnrt  überzuführen,  l'nd  so  wurden  wir  denn 
Schritt  für  Schritt  auf  den  Dominantakkord  und  seinen  Anhang  geleitet. 

Seihst  in  unsern  Modulationen  mit  liegenbleibenden  Tönen  oder 
vermittelnden  Gängen  ist  nicht  der  Ton  [etwa  als  Leitlon)  das  Mo- 
dulalionsmittel,  sondern  die  an  ihn  gehäogte  Harmonie. 


O. 

Generalb«89  und  General|iai998piel« 
Eftekbliek  auf  die  alte  Lehre. 

Zu  Seile  264. 

Aus  einem  besondern  Grunde  müssen  wir  hier,  ausserhalb  des 
eigentlichen  Lehrgangs,  auf  Generalbass  und  Generalbassspiel  xoräek- 
kommen;  Namen,  anfdie  schon  S.  129  hingewiesen  ist. 

Unter  Generalbass  versteht  man  bekanntlich  eine  bezifferte 
Bassstimme,  aus  der  der  Harmoniegang  ersehn  werden  kann;  dann 
die  Lehre,  eine  solche  Stimme  anzufertigen  und  zn  verstehn.  Die 
praktische  Ansfubrnng  derselben  —  nSmltcb  der  Noten  mit  den  dazu 
angedeuteten  Harmonien  —  am  Instrument  heisst  Generalbessspiel. 

Die  Fertigkeit  bierin  war  ehedem,  namentlich  im  acbizebnten 
Jahrhundert,  sehr  wichtig.  Denn  einmal  wurden  vielerlei  Kompo- 
sitionen (Arien  und  Doelte,  seihst  ChorMle,  besonders  Rezitatire)  vom 
Tonsetzer  so  dfinn  begleitet,  —  mit  Bass  und  einer  oder  zwei  Geigen, 
oder  gar  nur  mit  einem  Basse,  —  dass  Ergänzung  der  Begleitung 
wÜDScbenswertb  erschien,  die  dann  der  Dirigent  oder  Akkompagnist 
am  Flügel  oder  auf  der  Orgel  gab,  indem  er  den  Generalbass  dazu 
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spMte*.  Da  DD  aber  halte  aiaft  nah  «bau  dadarch  gewöbal,  sbariil4aa 

GaneraliiaasaiNel  anrawaiideii  md  nit  Hfilfe  daasalbao  sa  dirifircs, 
wai  dann '  freilich  eine  oft  Sharfliisai^e ,  oft  aacb  aebr  atöraade  ood 
swaekwidriga  Zutbat  war,  Bai  dar  damaligen  praktiacbea  Wkbligkcti 
dea  GeDaralbaasapielanir  alle  INrigeiilaD,  Organiaten,  Kantoren  n.  a.  w. 
war  nun  wohl  begreiflich,  daaa  «an  den  ganzen  Harntonie-Ünterricbt 
mit  dem  Generalbaaa  vereint  abbandeile  nndJetslern  gewiasermaaaaeaab 
Haaptaache  hervorhob:  daher  so  viele  Harmonielebren  unter  dem  TilH 
von  Generalbaaslebren.  Und  weil  bisweilen  die  Komponisten  ihren 
Bass  gar  nicht,  oder  unvollständig  beziffert  hatten,  so  durfte  selbst  für 
diesen  misslichen  Fall  die  Anweisung  niebt  fehlen;  man  sollte  ana  dem 
Gang  des  Basses,  wo  möglich  mit  Beachtung  der  Oberstimme,  nn  er- 
nithen  suchen,  welche  Harmonie  der  Komponist  im  Siune  gehabt  oder 
in  der  Partitur  ausgefBbrt  habe,  —  was  allerdings  bdcbst  nnsieher  nnd 
bedenklich  ausfallen  musste. 

Pur  uns  hat  derGeneralbass  den  grössten  Tbeil  seiner  praktischen 
Wichtigkeit  verloren,  weil  das  Generalbassspiel  höchstens  noch  bei 
den  einfachslpn  Rezitativen  oder  einigen  geringen  Arien  aus  allen  Par- 
tituren Anwendung  tindet  und  hierzu  die  Kenntniss  der  Zitferscbrirt 
fast  schon  allein,  jedenFalls  im  Verein  mit  tiarnioniekunde  genügt 
Daher  hahen  wir  das  allein  noeh  Wichtige,  die  Lehre  von  der  General- 
hass-Schrift,  als  Nebensache  und  Beiwerk  überall  in  den  mil  Buchstaben 
bezeichru  ten  Anmerkungen  zugegeben,  wo  unser  Uarmoniesystem  ztt 
einer  neuen  Geslall  vorüthrilt. 

Aus  einem  hlos  äusserlichen  Grunde  empfehleu  wir  aber 
dem  Schüler  gelegentliche  Hebung  im  Generalbassspiel. 

Die  Beobachtung  au  sehr  vielen  Schülern  hat  uns  nämlich  darauf 
aufmerksam  gemacht,  wie  Mancher,  bei  der  jetzigen  Richlung  auf  \'ir- 
luosenkünste ,  neben  bedeutenden  Fertigkeiten  doch  einer  festen, 
ruhigen  und  gebundnen  Spielart  entbehrt,  wie  Mancher,  der  die  neuesten 
Zwölflinger-Ktuden  herunterarbeitet,  nicht  fähig  ist,  einen  Choral  in 
allen  Stimmen  singbar  und  ausdrucksvoll  vorzutragen,  —  zur  groaaeo 
Beeinträchtigung  seiner  Kompositions-Studien. 

Hier  nun  kann  ruhige  L  ehung  im  Gcneralbassspiel  helfen. 

Es  bedarf  dazu  keiner  Kenntnisse  und  Vorbereitungen,  als  der 
schon  milgelbeillen.  Auch  für  Uebungssloff  ist  im  ganzen  Lehrbuche 
genfigend  gesorgt;  jeder  bezifferte  Bass,  — z.  B.  No.  152,  168,  187, 
198,  202,  205,  255,  342,  343,  die  in  der  Beilage  XVIU  gegebnen  «nd 

*  Aaeh  Hin  de  I,  der  selir  scboetl  ib4  flSshtig  boniifirtt ,  ibriatM  OMk 

manche  erst  später  in  Anfnabme  freknmmne  Instrumente  entbehrte,  reebttete  Mf 
solche  Ausnillang  and  soll  zu  seinen  Oratorien  die  Orgfel —  gewiss  nicht  hlos  gene- 
ralbas^mässig  —  mpisterhaft  gespielt  haben  ;  bisweilen  findet  man  sogar  m  dro 
Originalpartitaren  das  bloSM  W«rt  Organa,  ohne  alle  Aodeatung,  was  gespielt 
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viele  «adre  —  bieleB  sieh  ohne  Weiteres  %w  Uebuii^  der  $  jeder  andre 
Base  kian  zun  Uebungsstoff  werden«  sobald  derSebiiler  ihn  inil  Ziffern 
versiebly  entweder  zn  den  schon  gesetzten  Harmonien,  oder  zn  selcben, 
die  er  selbst  nach  den  bisher  vorgetragnen  Lehren  ersinnt.  So  wird 
die  Generalhassuhnni^  nebenbei  auch  zn  dnrchiereifender  Wiederholung 
des  ganzen  Harmontesyslems  und  zn  erhöhter  Gewtndlheit  in  der  Har- 
monik gereichen  *. 

Diese  Uebung  besteht  darin,  dass  man  zoerst  sehriftlieh  die 
Harmonien,  die  der  Generalbass  andeutet,  in  jeder  Lage  (soweit  es 
ohne  Fehler  geschehn  kann)  vierstimmig,  dann  fünfstimmig,  dann  drei- 
stimmig s  e  l  z  l ,  sodann  sie  am  Pianoforle  mit  gleichmässigeni  halb- 
starkem  Anschlag  und  gebunden  in  alU  n  Stimmen  spielt,  endlich  sie 
ohne  vorherige scbrifllicbe  Ausarbeitung  gleich  am  Instrument  ausführt. 

Wir  geben  ein  einziges  kurzes  Beispiel.  Dieser  Bass 


8       6  5  5  5  6  » 

4  4  6  6 

soll  ^erstimmig  ausgesetzt  werden  {  die  Oktave  soll  in  ersten  Akkord 


in  der  Oberstimme  liegen. 


SU 


Oder  es  soll  die  Terz  [im  ersten  Akkord]  in  der  Oberstimme  liegen 
(a)»  oder  die  Quinte  (6). 

III  u    I       -         1  oder  '     1  I 

^  J»    l_    I      I  I      I  I    "-  -s-w.  ^        I  J".s>.,— 


est  I 


♦  I 


© 


- 


O 


£r  soll  fünfstimmig  (a)  oder  dreistimmig  {bj 


(üiier  «iftc  Ukuve 


gesetzt  werden  u.  s.  f. 


*  Au  illeo  dies«!  GrÜndeii  itt  «ie  aoeh  «ioe  gute  Vorfiboog  lom  Partilar* 
s^iel,  Wortiber  das  NShert  io  der  sllgeaieiaeD  Hesiittehre  dea  Verf.  s« 
i»t. 
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Anhong, 


Im  lelzlen  Beispiel  haben  wir  zu  Ehren  der  Pfinfstiamigkett  einei 
vedern  Akkord  genomnien,  and  so  künnle  der  ganse  Bess  vielflfüg  be- 
ziffert und  baroiontsin  werden. 

Auch  dies,  ond  naneollioh  die  Einfübrnng  der  Vorhalte, 
empfehlen  wir  als  Sehluss  der  ganzen  Uebnng. 

Rüekbllek  auf  die  «Ite  I^ehrweise. 

Indem  wir  dirse  Aiiwendiin<;  dos  Genernllta>i.st»s  «Is  eine  hlos  zu 
a  uss  cri  i c  Ii  e  m  Z  w  e  e  k  u  n  I  e  r  n  o  m  ni  en  e,  ftir  die  Hauptsnehe  das 
Sludiiiin  der  Harmonie  «' n  I  !>  e  Ii  r  Ii  r  h  e  Nehenühung  angerathen 
haben:  i.sl  es  wnlil  ;»m  Ort,  ciiirii  flnchtij;en  HÜrk  auf  die  alle  Weise 
des  Harnionieunlerriciil.s  zu  werfen,  die  in  den  Generalbass-llebiingen 
ihren  eigenlliihen  Gipfel  und  ihr  einzif;  Heil  fand.  Lnsre  Belrarbhing 
wird  nicht  eine  ersdioprerulf  sein  ;  dies  bleibt  mit  allen  tiefern  Be- 
gründungen einem  andern  Orte  vorbehalten.  Sie  soll  nur  so  weit  gehn, 
als  zunärhsl  nÖlbig  ist,  so  maneliem  redlieh  das  Gute  wollenden  Lehrer 
einen  Fingerzeig  zu  geben.  Wer  sich  daran  nicht  orientiren  kann, 
oder  wer  aus  Bequemlichkeit  oder  Starrsinn  den  Portsclirill  nicht  as* 
erkennen  will,  der  mag  auf  gründlichere  Erörterung  warten. 

Wir  gehen  von  folgenden  Grundsätzen  aus ,  die  unler  den  Den- 
kenden und  besonders  des  Lehrfachs  und  der  Erziehung  Kundigen* 
wohl  allgemein  feslstelin. 

Jede  Lehre  soll  mit  ihrem  Gegenstande  vertraut  machen.  Je 
sicherer  und  leichter  sie  das  vermag,  desto  befriedigender  ist  sie;  je 
gerader  sie  auf  ihren  Gegenstand  losgeht,  jebestimmler  sie  sein  Weses 
auffasst  und  sich  ihn  aneignet,  desto  sicherer  und  leichter  gelangt  sie 
zum  Ziele. 

Die  Kompositionslehre  (also  auch  jeder  Theil  derselben ,  also 
namentlich  auch  die  Harmonik)  soll  zur  Komposition  geschickt,  soll 
den  Schüler  fähig  machen,  alsKilnstler  und  wie  Künstler  KompositiiNicii 
henrorzubringen. 

Wie  geht  nun  der  schaffende  ROnstler  zu  Werke?  Es  siimI 

hier  zweierlei  Momente  zu  unterscheiden. 

Im  glücklichsten  Fall  tritt  dem  RSnsIler  sein  Werk  in  allen  aeine» 
Thailen,  —  Melodie,  Hannonie,  Stimmbewegung,  Inslromentation ,  — 
gleichsam  wie  eine  Erscheinung  entgegen ;  es  steht  Totlendel  vor  Ihm 
und  er  hat  nur  das  im  Geist  Terlig  Angesehaute  niederznsehretben.  Dies 

*  Manchem  io  teiaer  Honst  töcliU^  g^ebitJeteo ,  das  Gate  redlich  fftlcmj«» 

Mu:iikerrehlt  es  eben  hier,  und  daher  kommt  die  traurige  Erscheinung  so  viel  ^Qler 
Musiker,  die  schlechte  Lrbrrr  sind,  —  schlechtere,  als  ihre  Bepabiing  und  TiuDSI» 
bildunp  \orausselzen  liess,  —  zum  eifjncn  und  ihrer  Schüler  iVachtheil,  Für  sie 
besonders  ist  des  Verf.  Methodik  ,»Die  Masik  des  aeuozehnten  Jabrbna- 
d«rtt  ood  ihr«  Pflege«)  beslinunt. 
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ist  das  Gliiekliebste,  aber  auch  —  selbst  bei  volleiideleo  Ktiiiatleni  — 
das  Seilensle ,  für  grosse  WeriLe  and  Üir  deo  aiebt  dorebgebildetea 
Rünstlsr  oder  Jünger  nicht  so  Hoffende. 

Oder  aber  es  erscheinen  dem  Geist  des  Künstlers  die  Hauptmo- 
mente des  Werkes,  die  Hauplmelotlie  oder  Grundzüj^e  derselbeo,  viel- 
leicht auch  einzelne  Wendun^jen  der  andern  Stimmen  u.  s.  w.  An 
diesen  Hauptpunkten  iiail  er  fest  und  bildet  das  in  der  ersten  Anschau- 
ung noch  nicht  Ergriffne  vermöf^e  seiner  Slimmunj^,  seiner  kiinslleri- 
schen  Fähigkeit  und  Gescliickliolikeit  aus  jenem  L'rsprünfi^lichen  heraus 
und  an  dasselbe  heran,  setzt  oder  vollendet  z.  B.  die  der  Melodie  noch 
fehlende  Bey;Ieituug  u.  s.  w. 

Jenes  F^rslere  kann  nicht  gelehrt  und  errungen  werden;  es  ist 
reine  Gabe  des  Talents  und  der  Begeisterung,  setzt  aber  —  was  uiuu 
nicht  vergessen  möge!  —  befriedigende  Bildung  voraus. 

Dem  andern  Gang  der  Sache,  der  allein  unmittelbare  Hülle  zulässt, 
hat  sich  unsre  Lein  weise  angeschlossen.  Sie  geht  geradezu  und 
von  Anfang  an  vor  allen  Dingen  auf  das  Komponiren  hin,  und 
fasst  zuerst  das  auf,  was  die  erste  Hauptsache  ist:  die  Melodie  nach 
ihren  Formen  und  ihrem  Bildungsgeselze.  Diese  ist  zuerst  allein  da; 
dann  schliesst  sich  ihr  harmonische  Begleitung  an,  —  eben  wie  bei  dem 
Künstler,  jenen  höchsten  Fall,  der  ausser  aller  Lehre  liegt,  ausgeaem* 
nien,  —  bis  späterhin  diese  Stimmen  sich  immer  mehr  selbständig a08- 
bildeu  und  die  höhere  Lehre  beginnt,  von  der  hier  nicht  weiter  zu 
reden  ist,  die  aber  unmittelbar  und  in  strenger  FolgericbtigJLeit  ausdem 
Vorangehenden  hervorgeht. 

Eine  Folge  des  Prinzips  dieser  Lehre  ist,  dass  sie  nicht  bios  im 
Ganzen,  sondern  auch  in  jedem  Punkte  sogleich  aufihren  Zweck, 
aoFRomposi  tion,  ausgeht,  keinen  Lehrsatz  aufdeckt,  der  nicht  als- 
bald zur  wirklichen  künstlerischen  Anwendung  käme.  So  ist  sie  von 
Anfang  an  weckend  und  bildend  für  Phantasie  und  Urtbeilskraft  des 
Zdgliogs,  anregend  für  seine  Empfindung;  sie  veraetst  ihn  sogleieb  in 
die  künstlerische  Sphäre  und  erhält  ihn  in  derselben,  wohin  er  ja  allein 
strebt  und  gehört. 

Welches  ist  nun  der  Weg  der  alten  Harmonie»  oder  Geaeral- 
basslebre? 

Zuerst  liefert  sie  dem  Schüler  alle  mägliehen  Intervalle  und  Ton- 
leilem,  dann  alle  mögliehea  Akkorde  haufenweise.  Diese  Akkorde 
werden  nicht  aus  einem  Naturprinztp  und  durch  die  Kraft  der  Vernunft 
nach  kfiasllerisebem  Bedfirfniss  aus  einaader  entwickelt,  sondern  bald 
nach  willkübrlioheB  Einfallen  gemacht  und  an  einander  gereiht  (da  ent- 
stehen denn  unter  andern  jene  Undezimen-  und  Terzdezimenakkorde, 
die  nichts  weiter  sind,  ab  Dominant-  oder  Nonenakkorde,  als  Vorhalte 
Ober  einem  fortgeschrittenen  Bass ,  Antizipationen  oder  Orgelpunktge- 
stalteo«  und  von  denen  die  Erfinder  selbst  gleich  bekennen,  dass  sie  su, 
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wiesieentolaiHieDODdbesebaffeii,  eigentlieb  niebt  zw  gebraaeben  seicii), 
bald  meebmisebaoa  derTooleiter  (deren  OrdnoBf  das  gerade  Gei^Blbail 
von  Harmonie  ist)  zoMmmeogesocbt,  wie  G.  Weber*  nntemoMOMB, 
aber  im  Gefül}!  der  üneoläagUcbkell  des  MnufM,  nngeaehtei  der  sonst 
so  vielbewSbrten  FolgeriebtiglLeit  ntebt  dttrebsafiibreu  ^'e\va;,n  bat. 

Diese  Maasen  werden  labellarisch,  durch  Ueberlragung  der  Inler- 
valle  und  Akkorde  in  alle  Touarten,  in  alle  La^en  und  Umkebrun^eu 
dem  GedScblniss  eingekeilt  und  mit  Reihen  von  Rrgcln  (über  Vorbe- 
reitung und  Auflösung)  begleitet,  deren  ünzuverlassigkeit  wir  oftmals 
zur  Sprache  gebrachl  und  vor  uns  scfioii  G.  Weber  scharfsinnig  und 
witzig  genuf;  nulf^edeHkl  hat.  Kben  so  werden  Vorhalle,  Durchgänge 
u.  8.  w.  wie  die  zerstuckten  Glieder  eines Leioliuauis  ohne  Einsicht  in 
ihre  Nothwendigkeil  und  ihr  Wesen  hingeworfen. 

Dass  diese  lange  Vorarbeit  (zu  der  wir  noch  das  Quintenverbot 
u.  s.  w.,  das  Steckenpferd  aller  dieser  unkünstierischen  Lehrer,  rech- 
nen) keine  k  linstlerisc  h  e  Beschält  i<^ung  ist,  dass  sie  nur  das  Ge- 
dächtniss  oder  allenfalls  den  aufmerkenden  V^ersland  inThätigkeil  setzt, 
Phaulasic  aber  und  selbstthätige  Vernunft  des  Jüngers  unheschailigt, 
die  dem  Künstler  unentbehrliche  Empfindung  unangeregt  und  uoge« 
lautet  L  lässt,  oder  vielmehr  erlödtet;  —  das  mächte  wohl  schon  hier 
jedem  Nachdenkenden  klar  sein. 

Und  nun,  was  ist  nun  erlangt?  — 

Natürlich  nicht,  dass  man  irgend  etwas  kompouir^Ji,  oder  nnr 
eine  gegebne  Melodie  begleiten  könne. 

Nun  kommen  jene  Generalbassübungeii :  die  Aufgaben,  zu  einem 
bezifferten  (oder  allenfalls  unbezifferten'  Uass  Harmonie  ohne  Me- 
lodie  zu  setzen.  So  verkehrt  sich  in  diesem  Lehrgange  die  de?  Kunst 
eigne  und  nothweudige  Ordnung;  das  Nebenwerk  wird  hervorgetogea 
und  die  Hauptsache  —  nicht  etwa  binlen  nachgebracht,  soodera  |ans 
übergaugen.  Gleichwohl  bäUe  man  von  jedem  Kinde ,  wie  von  JeM 
Meisler  ieroen  können»  worauf  es  eigeuUich  ankommt.  Aber  eian 
darauf  mögen  diejenigen  sieb  nicht  einlassen,  die  uicht  in  der  Sacia 
leben,  die  weder  Drang,  noch  Talent,  noch  Geschick  zu  der  Knud 
haben,  welebe  sie  lehren  möeblen,  und  die  blos  gelernt  babeo  und 
lebren,  nm  Brod  au  erwerben. 

Dieser  unkünstierischen ,  ja  widerkünallerisoben  Lehre  und  der 
jahrelangen  Plage  mit  ibr  haben  wir  es  xn  danken,  dass  aller  Orteo  ao 
viel  Hersen  und  Köpfe  eben  nnter  den  Mnaikem  verlroeknel,  dem 
wahren  Runstieben  abgestorben  nnd  nnßhig  geworden  sind,  aaeb  aar 
gegen  den  nnfertigen,  aber  dnreh  Irrstndien  nieht  verdrehten  und  nh«> 
gematteten  Naturalisten  die  RflnatJer- nnd  Lehrer-Würde  nnd  das  RecM 
der  Rnnst  su  vertreten. 

•  Vergteiche  S.  506  Aabaag  K. 
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P. 

Quinten-  und  OMavenfolge 

Za  Seite  266. 

Wir  babeii  bis  diesem  Punkte  die  Enlfaltung  der  HarniaBiev 
soweit  diesell»e  ans  ihrem  eignen  Ursprünge  vor  sich  geht,  ToUstllndig 
vor  sich  gehen  lassen  und  fortwährend  In  Anwendung  gebracht.  Bei 
diesem  leUtern  Gesebäfle  sind  uns  aoeh  die  Gesetze«  nach  denen  die 
Stimmen  sich  innerhalb  der  Akkorde  und  durch  sie  hin  bewegen ,  klar 
geworden.  Auf  dem  Jetzigen  Ruhepunkte  wollen  wir  noch  einmal  den 
wicbligslen  Moment  in  dieser  Angelegenheil, 
das  Verhältniss  der  Stimmen  in  ihrem  Portschreiten 

mit  einend  er, 

genauer  erwägen. 

Schoo  Seite  85  haben  wir  wahrgenommeu ,  dass  zwei  SlimmeD, 

wofern  nicbl  eine  uls  blosse  Verdopplung  oder  Verstärkung  der  andern 
gelten  soll,  nicht  wohl  mit  einander  in  Oktaven  —  ferner  S.  80,  dass 
sie  nicht  wohl  mit  einander  in  Quinten  gehen  können.  Allein  wir  habt  n 
schon  damals  angemerkt,  dass  nicht  alle  Oktav-  und  Quintenfolgen  ver- 
werflich sind.  Wenn  sich  nun  deren  in  der  Thal  in  den  Werken  aller 
Meister  (indcn,  wenn  wir  sogar  in  strenger  systematischer  Enlwickel- 
uiig  in  No.  483  auf  Quintenfolgen  geliihrl  werden  :  so  können  wir  uns 
mit  einem  kafiien  V^erbot  nach  der  Weise  der  altern  Theoretiker  nicht 
für  immer  befriedigt  und  abgefunden  erachten.  Ks  will  wenig  sagen, 
wenn  man  von  irgend  einem  Verhältnisse,  z.  ß.  einer  Quintenfolge, 
behauptet:  es  sei  missfallig,  es  klinge  nicht  gut.  Will  man  in  der 
Kunst  nur  dem  Gefälligen ,  Sinnlich- Wohlthuenden  nachstreben**,  so 
sinkt  sie  zu  einem  Sinnenkitzel  herab;  und  der  Geist  hört  auf,  an  ihr 
einen  andern  als  den  oberflächlichsten  Antheil  zu  nehmen.  Wir  wissen 
aber,  dass  die  Kunst  uns  gar  andern  Inhalt  zubringt,  dasü  sie  ebeo  so 
weuig  blos  sinnlich  ist,  als  der  Mensch  blus  Körper. 

Wenn  also  unserm  Sinn  irgend  ein  Verhältniss  aulTallend ,  an- 
reizend oder  abstossend  wird:  so  können  wir  bei  dieser  flachen  Be- 
merkung nicht  slehn  bleiben;  wir  fragen:  welcher  Sinn,  welcher 
geistige  Inbailiu  diesem  Verhältnisse  lebt,  was  es  uns  ausapricbl?  Für 


*  Man  blicke  hier  aoT  Anliaog  D  £«riek. 
**  Und  was  ist  denn  gefällig,  sinnlich  wobltboeod?  Dem  Einen  dies,  dem  An- 
dern etwas  Andres;  heul  unter  diesen  Umständen  jenes,  morgen  unter  andern  Um- 
Ktänden  dieses !  So  wenig  zu  alten  Speisen  blos  Zucker  oder  bloü  Salz  passt,  so 
wenig  will  man  selbst  zur  bloMeo  Vergoügoug  des  Sinnes  stets  nur  das  Weichere 
•ier  Streogere,  Frtnder«  «der  Gewohale. 
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diesen  Sic n  ist  dann  das  VerhSitoiM  eben  des  Rechte,  lar  einen 
andern  freilich  dasNicbt-Rechle.  So  begreifen  wir,  dass  eine 
Qoinlenfolge  an  einem  Orte  das  einzig  Hechle ,  an  einem  andern  das 
durchaus  Falsche  sein  kann;  am  letztem  Orte  müssen  wir  sie  ver- 
meiden, am  erstem  wurden  wir  falsch  handeln,  wenn  wir  statt  ihrer 
etwas  Anderes  setzten. 

Nun  haben  wir  schon  zweierlei  unserm  Sinn*  auffallend  gefunden : 
wenn  Stimmen  mit  einander  in  Oktaven,  und ,  wenn  sie  mit  etnander 
in  Quinten  geim.  Es  fragt  sieh  also :  sind  Oktaven-  und  Quintenfolgen 
überall  und  gleichmXssig  widrig?  —  sind  vielleicht  fiberhanpl  Folgen 
gleicher  Intervalle  in  den  Stimmen  missrälltg ?  —  oder  vielmehr: 
was  spricht  sich  in  einem  solchen 

Parallelismns  der  Stimmen 

(wie  wir  das  Forlschreilcn  der  Stimmen  in  gleichen  Intervallen  neiineji 
können)  aus?  —  Weissen  wir  die  lelzle  Fraj^e  zu  beautworleu :  so 
wissen  wir  auch,  wo  der  Harallelismus  an  seinem  Ort  ist. 

Erschöplend  kann  diese  Untersuchung  hier  nicht  stall  tindeu.  Es 
niüssle  erst  ergi  iiiulel  w  erden,  welches  der  Sinn  jedes  Inlervalles,  z.  ß. 
der  Quinten,  sei,  ehe  man  darlegen  könnte,  w  elcher  Sinn  in  einer  Poige 
solcher  Intervalle  sich  ausspricht.  Diese  Ergriindung  gehört  aber  nicht 
in  die  praktische  Kompositionsiebre,  souderu  in  die  Musikwissenschaft; 
und  die  erstcre  kann  nur  soviel  zur  Ansprache  bringen,  als  sich  auf  da» 
unmittelbare  Emplinden  und  Auschaun  eines  Jeden  bauen  lässt.  Dies 
genügt  aber  auch  dir  den  Zweck  der  Kompositionslehre  und  in  Ver- 
bindung mit  den  sonstigen  in  ihr  enlhaltiieu  Anleitungen  voUkomnien. 
Dann  kommt  auch  sehr  viel  auf  Klangvei  schiedeuheil  und  Schallkraft 
des  Musikorgans  oder  der  Organe  an,  die  einen  Parallelismus  ausznabcn 
haben;  bei  schneller  verhallenden  oder  fein  und  leicht  intonirenden 
Instrumenten,  wie  Klavier  und  Geige,  kann  Manches  hingehn,  was  hei 
Instrumenten  von  festerer  und  gefüllterer  Ansprache  (Blasinstrumenten) 
aniföllt  oder  sogar  missfiillt.  Schon  die  blosse  Klaogverschiedenheit 
kann,  indem  sie  den  Antheil  auf  sich  zieht,  einen  sonst  bedenklichen 
Parallelismos  begünstigen.  Beide  Verhältnisse  wirken  hei  den  weiter- 
hin zu  erwähnenden  GInckVhen  Quinten  mit. 

Im  Allgemeinen  ist  über  jeden  Parallelismns  der  Stimmen  zu  sagen, 
dass  zwei  in  gleichen  Intervallen  mit  einander  fortschreitende  Slimiueu 
einander  ähnlicher,  untereinander  einiger  sind,  als  verschieden  gehende. 
Daher  gelten  zwei  oder  mehr  mit  einander  in  Oktaven  gehende  Stimmen 
(S.  54) 
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als  einstimmiger  Satz ;  daher  sind  Oktavfortschreitungen  innerhalb  der 
Harmonie  früher  (S.  85)  fehlerhaft  genannt  worden;  denn  jede  der 
Oktaven  machenden  Stimmen  will  und  soll  für  eine  besondre  gelten, 
ohne  es  zu  sein.  So  giebt  es  femer  (wie  wir  in  Duetten  oft  genug 
hören  können)  nächst  den  erlaubten  Oktaven  keinen  einträchtigern 
Gang  der  Stimmen,  als  mit  einander  in  Terzen  oder  Sexten. 

Auch  in  mehrstimmigen  Salzen  schliessen  sich  zwei  in  Terzen 
oder  Sextett  mit  einaader  gehende  Slimneu,  z,  B.  hier  die  erste  und 
zweite  — 


I 

am  ioDigsteo  ao  einander  ao;  sie  wollen  gleichsam  für  sieh  als  ein 
Einiges  gelten.  Daher  wird  ein  ganzer  Salz  dnreh  Anssenstimmen,  die 
mit  einander  parallel  gebn ,  zu  festerer,  friedlicherer  Einigkeit  yerbun- 
den;  wie  z.  B.  Händel  in  dem  bewegten  Hallelnja-Gesang  in  seinem 
Jiessias  die  Worte:  der  Herr  wird  König  sein  — 


8 

893 


Der 
1 


1^ 


Herr   wird  Kö  -  nig 


<]urch  die  parallele  Führung  der  Aussenstimmen  in  erhabne  einträchtige 
Ruhe  versenkt.  Daher  ist  ein  paralleler  Sliuimgang  auch  fähig,  uns 
über  solche  Forlschreitungen  ,  die  für  sich  allein  aufreizend  und  ver- 
letzend sein  würden,  gelind  hinwegzufiihren.  So  trn«(  schon  inNo.117 
der  parallele  Gan}^  der  ersten  und  drillen  Slininie  d.js  Scinige  bei,  uns 
über  die  regelwidrige  Führung  der  Terz  oder  Septime  zu  beruhigen^ 
und  so  sind  auch  folgende  Sätze  zu  rechtlerligeu ; 


r  T  r    r-  t 


1  t 


r 


1  I 


die  beiden  ersten  >,  h)  stimmen  im  Wesentlichen  mit  No.  117  über- 
ein;  in  c  geht  die  Quinte  in  einer  Aussenstinmie  aulwärts  und  das  zu 
erwartende  in  das  sie  sich  hätte  auflösen  müssen,  erscheint  in  einer 
andern  Oktave,  — in  dem  parallelen  Basse;  bei  geschieht  dasselbe 
und  überdem  gehn  die  beiden  obersten  Stimmen  in  Quinten  aufwärts. 
Mar»,  KoiDp.-L.  I.  7.  Aufl.  34 


Digilized  by  Google 


530 


Anhang 


Allein  nicht  überall  kann  diese  Eintracht  und  Aehnlicbkeit  des 
Slinun^angs  willkommen  sein,  vielmehr  wird  man  im  Ali^emeiDen^ 
besonders  in  den  Aussenstimmen,  eher  eine  charakteristisch  verschiedoe 
Führung  der  Stimmen  vorzuziehn  haben,  um  durch  die  manni^^faltige 
Weise  der  einzelnen  Stimmen  den  inncrn  Reichthum  des  Salzes  zu  er- 
höhn. Und  endii(  Ii  wird  man  zu  weile  Ausdehnung  und  zu  grosse 
Häufung  der  Parallelismen,  besonders  in  den  Aussenslimmen,  vermeiden 
müssen ,  wenn  nicht  aus  der  Einigkeit  Einförmigkeit  und  Aiattigkeit 
hervorgehn  soll.  Daher  geben  ältere  Tonsalzlehrer  die  Regel :  man 
solle  in  Chorälen  den  Bass  nicht  mit  der  Oberstimme  in  Terzen  and 
Sexlen  auf-  und  abführen.  Mit  Recht  besorgen  sie  davon  Entkräffun^ 
des  Salzes  und  Beeinträchtigung  der  kirchlichen  Würde;  nur  lassen 
sie  übereilt  Stimmungen  fz.  B.  die  obige  HändeTsche)  ausser  Acht, 
welche  sanftere,  einigere  VerschmelzuDg ,  und  zu  diesem  Zweck  Parai- 
lelismas  der  Stimmen  fodern. 

Soviel  über  den  Parallelismus  der  Stimmen  im  Allgemeinen.  Es 
ist  nuD  noch  zo  bemerken»  in  welchen  iDlervallen  nnd  mit  welcher 
Wirkung  zwei  Slimmen  mit  einander  gehn  können.  Hier  kommen  wir 
zuerst  auf  die 

0  k  tavparallele, 
über  die  das  Nölhigste  bereits  S.  85  gesagt  worden  ist. 

Wir  haben  uns  dort  überzeugt ,  dass  Oktaven  als  blosse  Ver- 
dopplung oder  Verstärkung,  wie  in  No.  54  und  95,  gar  kein  Bedenken 
erregen  können,  dass  es  eher  ein  Andres  ist  mit  Oktaven,  die  von 
solchen  Stimmen  gebildet  werden,  welche  nach  ihrer  Stellung  zu  einem 
eignen  Gang  in  der  Harmonie  bestimmt  erscheinen,  wie  in  No.  94  der 
Alt,  der  sich  zuvor  zwischen  die  zur  Harmonie  wesentlich  mitwirken- 
den Stimmen  gestellt,  auch  bisher  eine  solche  wesentliche  Stimme  ge- 
wesen ist  und  dann  in  blosse  Oktaven  zum  Basse  verHillt.  Dieser  Ge- 
danke wird  überall  durchzuführen  sein,  wo  aneh  Oktaven  in 
Weise  an&utreten  scheinen. 

Zunächst  sehen  wir  hier  — 


einen  Salz,  in  dem  die  dritte  und  vierte  Stimme  fortwährend  in  Oktaven 
gehen.  Wir  dürfen  die  eine  als  blosse  Verstärkung  der  andern  ausebn: 
beide  sind  im  Wesentlichen  nur  eine  einzige  Stimme  oder  Melodie,  so 
gut  wie  die  beiden  Tonreihen  in  No.  54;  aber  eine  Melodie,  die  durch 
den  breiten  Vollklang  in  ganz  andrer  Weise  hervortritt,  als  durch  deu 
blossen  starkem  Vortrag  einer  einzelnen  Tonreihe.    Der  Kompoaist 
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hat  in  jedem  einzelnon  Falle  zu  erwägen,  ob  eben  hier  das  volle  Her- 
austreten einer  Mitlelstimmc  zweckgemass  und  dienlich  ist. 

Aehnliches  beobachlt;n  wir  in  dieser  Slelle  aus  Muzarfs  vier- 
bäodiger  /[^dur-Sonate    im  Auduute. 


Die  Oberstimme  wird  von  der  dritten  Stimme  in  Oktaven  (zwei 
Oktaven  tiefer),  verstärkt ,  allein  —  die  Harmonie  tritt  zum  Theil 
zwischen  den  Oktavciiklan^ ,  eben  wie  eiust  io  No.  94  der  Tenor 
zwischen  den  Oktavengang  von  Alt  und  Bass. 

Noch  auffallender  erscheint  dieselbe  Form  in  einem  kleinen  Klavier- 
salze (Aufenthalt,  Lied  aus  F.  Schuheri's  Schwanengesang,  für  das 
Pianoforte  überlrageD)  von  Fr.  Liszi,  wo  zuerst  Ober-  und  Millei- 
stimmen 


*  Baad  7  der  vollftUiadi(ea  Werke  ia  der  Breitkopf-Üärtelscben  Aosgabe. 
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mit  einander  in  Oktaveo  gehn*,  während  andre  Sümniea  dazwischen 
die  Harmonie  ausführen. 

Von  ibalicber  Bedeutung  sind  jene  Verdopplungen ,  die  sieh  in 
Orehestersätzeu  oder  Orchesterbegleitung  zum  Gesänge  finden.  £s  int 
gar  nichls  Seltenes ,  dass  zwei ,  drei  oder  alle  Blasiostroroenle  eine 
Melodie  in  Oktaven  oder  mehrfachen  Oktaven  über  einander  gesetzt 
gegen  die  darunter,  darüber,  dazwischen  liegende  Begleitung  des  Saiten- 
chors  und  der  Blechinstrumente  durchzufuhren  oder  gegen  seihstindige 
Stimmen  dieser  Chore  durchzusetzen  haben ,  oder  dass  umgekehrt  die 
Saiteninstrumente  sich  in  Oktaven  durch  den  Chor  der  BiSser  schlingen. 
Der  Gegensatz  des  Stimmklangs  und  Rarakters  der  Instrumente  dient 
dazu,  die  beiden  gegenüberstehenden  Chöre  noch  deutlicher  ab  ia 
Riaviersatze  zu  unterscheiden  und  die  in  Oktaven  gehenden  Instrumente 
als  eine  einzige  Stimme  erscheinen  zu  lassen.  —  Wieder  hat  man  hier 
einen  Beleg  von  der  Unzulänglichkeit  der  abstrakten  Harmonielehre 
vor  Augen.  Dieselbe  Tongestalt  nimmt  ein  anderes  Ansehen  an ,  je- 
nachdem  sie  dem  Gesang,  dem  Orchester  —  und  hier  Bläsern  oder 
Sailen  — ,  deni  Riavier  u.  s.  w.  zuertheilt  wird ;  sie  kann  je  nach  der 
Wahl  des  Organs  Jetzt  bedenklich,  ein  andermal  unbedingt  wülkooimen 
sein. 

Dasselbe  gilt  von  der  Ziisammensteiluiig  des  Orchesters  mit  Ge- 
sang. Niehls  ist  hiiutigcr  zu  linden,  als  Verdopplung  der  Singstimme 
durch  ein  Inslruinent  in  höherer  oder  liefercr  Oklave.  So  verdoppeil 
z.  B.  llaydn  in  seinen  Chören  häufig  den  Tenor  mit  der  zwei  Oklaven 
höherliegenden  \'ioliii,  um  ihn  gegen  den  ohnehin  klar  hervortretenden 
Diskant  hervorzuheben.  Ja,  die  N'erslärkung  einer  Gcsangslimnie  in 
einer  andern  Üklav  ist  der  in  derselben  Oktave  meistens  vorzuziehen, 
weil  die  letztere  den  freien  Klang  der  Singslimmc  beeinlriichtigl.  Sehr 
anziehend  ist  eine  solche  Verdopplung  in  dem  berühmten  Kanon  aus 
Beethovens  Fidelio.  Nicht  die  Huusl  des  Salzes,  —  der  Kanon  ist 
sehr  eiuTach  und  kunstlos,  —  sondern  der  Reiz  desselben  hat  ihn  be- 
rühmt gemacht;  und  die  begleitenden  Oklaven  haben  daran  ebenfalls 
ihren  bescheidnen  Antheil,  wenn  dies  auch  der  Mehrzahl  der  Hörer  un- 
bewusst  bleiben  mag.  Beelhoven  führt  nämlich  Marzeiliae  (bei  A\ 

*  Der  zweite  Tbeii  dieses  Satzes  (Seite  6  und  7  der  Haslioger'scben  Original- 
ausgäbe)  ist  aoeh  aatiehraier,  als  4er  in  Nq.  ^ff  ■ligelheiH«  erals. 


Quinten'  und  OktavenJ'olge, 
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M2  ^ 


Mir  i«t  so  wwiiler-lMir, 


81«    uai  ili» 


Biil  Begleitung  zweier  Violoncelle  {pi3sicato)\ü  dertiefero  Oktave  ein, 
während  zwei  Klarinelleii  inmitten  der  Oktaven  liegen;  die  dritte 
Stimme  im  Kanon,  Roikko,  tritt  (bei  B)  mit  Verdopplung  durch  die  Violio 
(ebenfalls  pi»»ieato]  um  zwei  Oktaven  höher  auf$  die  zweite  imd 
vierte  Stimme  werden  im  Einklang  begleitet.  Die  ganze  Begleitoogy 
aof  die  wir  hier  nicht  näher  eini^ehen  können,  ist  mnsterbaft  geführt. 

Von  diesen  Oktaven  ist  nur  ein  Schritt  zn  solchen ,  die  der  Kom- 
ponist mit  Absiebt  seist ,  um  zugleich  mit  der  Verstärkung  den  hohlen 
Klang  der  Oklavenverdopplung  (S.  85)  tät  sein  Tonbild  zn  gewinnen. 
Der  unsterbliche  Chor  der  Enmeniden  in  Glucks  tanridischer Iphigenie 


Disk.  V.  Alt* 


10 
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Vengeons  et    la  na-  tu   -   re,  Tengeons  et   I«   na  -  tii-re  «t  IM 

Ten.  u.  Ba$9, 


-m- 


KontrahÄASc. 


'~\  t.  


giebt  dazu  ein  treffendes  Beispiel.  Wenn  es  hier  galt,  dem  grause» 
Spruche  der  Rächerinnen  das  gemässe  Organ  zu  schaffen  ,  so  bedient 
sich  Händel  derselben  Touform  zu  einem  ganz  andern  Genuilde.  Er 
verdoppelt  in  seinem  Allef^j^o  e  Pensieroso  (diesem  nalurfrischesten 
und  eigenlhiimiichslen  seiner  Gebilde)  unter  andern  —  er  hat  dieselbe 
Ausdrucksweise  mehrmals  in  domsclben  Werke*  gebraucht  —  im 
Chor  No,  8  fast  durch we«;  bald,  wie  hier  bei  —  (S.  >o.  Seite  531 
die  Melodie  des  Diskanis  durch  den  Tenor,  bald,  wie  bei  beide  Ober- 
Stimmen  durch  die  ünterstimmen  in  Oktaven  (das  war'  also  zweimal- 


•  Herr  F.  W.  Röhl  hat  sieh  das  doppelte  Verdienst  enrorbeo ,  dieaet  Wctk 

zuerst  in  Deutschland  offentlieb  vollständig  aafsufäbren  und  durch  einen  ^ulen 
Rlavieranszup  (bei  Simrock  in  Bonn)  dem  weitem  KrHs  der  Konstfrevade  aagäng" 
lieb  zu  machen.  Die  treffliehe  Uebersetznos  bt  von  G  e  r  v  i  n  n  s. 
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zweistimmiger  Satz  nach  der  Weise  von  No.  87),  um  den  durchdringen- 
den naiv  gesättigten  Ton  der  Lust  zu  treffen.  Gleiche  Verdopplungen 
finden  sich  in  Spontini^s  Olympia,  der  übrigens  jene  Häudei^schen 
Sätze  schwerlich  gekannt  hat. 

Wie  sind  nun  diese  und  ähnliche  Stellen  (deren  namentlich  viele 
im  Instrumentalsatze  vorkommen  und  im  vierten  Band  dieses  Werkes 
besprochen  werden)  zu  verstehn? 

Eben  wie  zuvor.  Die  zwei  Oktavstimmen  bei  Mozart  und  die  zwei 
and  drei  bei  Liszt  sind  nichts  als  Verdopplungen  einer  einzigen  Stimme; 
sie  sind  eine  einzige  Stimme  und  durch  ihre  folgerechte  Durch- 
führung wie  durch  den  unverkennbaren  Unterschied  zwischen  ihnen 
und  den  begleitenden  Stimmen  als  solche  und  nichts  Andres  bezeichnet. 
Liszt  sowohl  als  Mozart  haben  dies  thatsächlich  erkannt  und  zu  einer 
reizvollen  Tongestalt  benutzt;  vornehmlich  der  jüngere  Tonsetzer, 
während  der  ältere  Meister  nur  einen  beiläufigen  Gebrauch  von  dieser 
Weise  macht,  die  er  übrigens  in  seinen  Orchestersätzen  häufig  an- 
wendet. 

Eine  mildere  Form  der  Oktavenfolge  ist  die  der  nachschlagenden 
Oktaven.  Wir  geben  hier  — 


*  • 

^  ^  ^ 

l 

r^ui      ^      Ii  ^ 

•  • 

• 

-»'■■  ^  ^ .  i — *  ^ 

« 

m 

ein  Beispiel  von  Seh.  Bach*;  da  die  Oktaven  nicht  gleichzeitig  er- 
scheinen und  auf  den  betonten  Takiglii'dcrn  nur  Terzen  (bei  n)  oder 
Sexten  (bei  b)  in  den  fraglichen  Stimmen  gehört  worden ,  so  haben 
dergleichen  Führungen,  wo  sie  Stimmfluss ,  Folgerichtigkeit  oder  gar 
besondre  Absichten  des  Künstlers  befördern,  noch  weniger  Bedenken. 

Von  den  Oktavparallelen  wenden  wir  uns  zu  den  ebenfalls  schon 
(S.  86)  besprochnen 

Quintparallelen, 
*  Tlieil  9  der  Peters'tcbeo  Ausgabe  von  Baches  Klavierwerken,  Ho.  III,  S.  28. 
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und  zwar  zuerst  so  der 

Folge  von  zwei  oder  mehrern  grossen  Quinten. 

Der  letzte  Grund  für  den  Sinn  einer  solchen  Fortscbreiinng  liegt 
im  Sinne  des  Inlervalls  selbst,  auf  dessen  nihere  Bezeichnung  wir  nna 
hier  nicht  einlassen,  weil  sie  nicht  hier,  sondern  nnr  in  der  Musik* 
Wissenschaft*  erwiesen  werden  kann.  Wir  erinnern  uns  aber  too 
Ifo.  59  her,  dass  die  Quinte  in  der  Entfaltung  der  Tdne  oder  der  Har- 
monie der  erste  neue  Ton  (nach  dem  Urion)  ist,  —  denn  die  vor  ihr 
erscheinende  Oktave  ist  kein  neuer  Ton,  sondern  nur  Wiederholung 
des  Grundlotts  in  einer  hffhern  Toaregion,  —  dass  mithin  das  Intervall 
der  Quinte,  s.  B. 

(7  _  Qod  —  Cr, 
die  erste  Anlage  der  Harmonie,  der  gleichsam  noch  nnvolN 
endete  Dreiklang 

e  —  g  ,  m  m  ,  und  —  e, 
ist.  Ohne  also  auf  den  tiefem  Sinn  dieses  Intervalls  einzugehn,  sehen 
wir  so  viel :  dass  es  gewissermaassen  einen  Dreiklang  vorstellt.  Polgen 
sieh  nun  zwei  Quinten,  so  wird  uns  damit  die  Folge  zweier  Dreiklänge 
vorgespiegelt,  und  zwar  so,  dass  der  zweite  ganz  in  derselben  Weise 
erscheint,  wie  der  erste.  Schon  diese  platte  Wiederholung  muss 
uns  in  Vergleich  mit  der  normalen  Enlfallung  unsrer  Harmonie  an- 
widern, — 

S         •         ft         SS  S  3 


-{ 


1 


in  der  kein  Dreikiang  in  gleicher  Lage  mit  dem  vorhergehenden  und 
nachfolgenden  erscheint.  Um  so  greller  tritt  aus  der  äosserlichen 
Gleichheit  die  Unznsammengebdrigkeit  der  Harmonie  hervor, 
wenn  der  Quintengaog  unzusammenbangenden  Dreiklangen 
(z.  B.  denen  auf  der  Ober-  und  Unterdominanle)  angehört,  oder  diese 
vorspiegelt,  oder  ihren  Eintritt  auifallender  macht  durch  das  allen 
Parallelbewegungeo  eigne  Aneinanderhalten  der  Tdne**. 

Hiermit  wird  klar,  dass  und  warum  eine  Quinienrolge  missfalliger 
sein  muss,  als  die  andre.  Quinten,  die  zusammenhängende  Akkorde 
andeuten,  oder  solchen  angebdren  (wie  bei  a  u.  if) 


*  Eine  Aadeotong  «nlbllt  di«  allgem.  Mosiklefcre  S,  327. 
**  Datier  werden  auch  Quinteo  nicht  übel  empfuadei,  wo  man  überliaupt  keiaa 

HarmoniVeritritfting  nnit  k«  iiien  der  tlarmonie  ersrhlossoeo  Sioo  bat.  Im  Mitlelalter 
ial  ar^liM  in  Quinten  gf. Sunden  worden  :  Mozart  («fpr  Vnter)  liön«'.  1771  in  \  pttpdi|f 
»wei  Arme,  Aadre  1822  io  Würzbur?  bei  einer  Proxf-ssioti  Männer  und  Hiiidrr  ia 
Qoiataa  iiagee.  lo  aileo  diesen  Fällen  batle  man  nur  Bewusstseia  furaeioe  ci$at 
3tiaBe{  Jadar  aasg,  aabalLiiiiaarl  am  die  Anders,  in  aeiner  eigoen  TeabUe. 


uiLjiü^uü  üy  Google 
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fr 


werden  aoffanender,  oder  aach  widriger  erscheinen,  als  solebe,  die 

sammenbängende  Akkorde  andeolen  (cj  oder  solcben  angehören  (d) , 
zumal,  wenn  (wie  bei  e)  die  beiden  Quinten  fBh^enden  Akkorde  dofcb 

einen  Absatz  getrennt,  verschiednen  Gliedern  angehörig  sdieinen. 
Schon  die  Fühnin-^  der  quinlenmacbenden  Stimmen  in Gegenbewegung, 
wie  in  dieser  Stelle  aus  der  Ouvertüre  zu  Haydn*s  Jafaresieiica 
(S.  20  d.  Partitur), 


J. 


wo  die  beiden  ünterstiramen  xwei  Quintenpaare« 

e  -  a  und  g 
a-d      g  ~e 

(also  nSebstverwandte)  folgen  bissen*,  —  dessgleicben  eine  Cnter- 
breebnng  der  Qnintenfbige  durch  eingemischte  Pansen 


Stall 


A 


begütigt  in  einem  gewissen  Grad'  unser  Gefühl,  da  es  wenigstens 
einigerinaassen  den  Zusammenhang  der  Harmonie  löset  oder  verbirgt. 
Auch  Zwischenlöne,  wie  hier  z.  B. 

'  .  i  • 


T  T  T 


heben  die  Wirkung  der  Quintenfolge  auf  oder  mildern  sie  wenigstens, 
besonders  wenn  die  Quinten  nicht  auf  Takttbeiie,  sondern  auf  die  nicht 
accentnirten  Taktglieder  fallen»  wie  hier: 


•  Niehls  wäre  leichter  gewesen,  als  diese  QoiDten  zu  vermeiden,  —  z.  B. 
durch  die  Fiibruo^  der  MitteUtimme  von  e  oacii  </,  voo  d  oaeb  c.  Aber  dieae,  wie 
jede  soosUge  AMid«ruDg  bütte  dis  Baefsi«  der  UalerstfaneB  febrteNa  lad  dos 
Sats  verdorben. 
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Mm  tom  Moh  dergleichen  Folgen  leicht  vermeiden,  z.  B., 

hl  !  cj 


indem  man  (wie  bei  b)  die  zweite  Quinte  umgeht,  oder  (wie  bei  a  und 
e)  die  beiden  Quinten  wenigstens  nicht  auf  gleiche  Taktlheile  fallen 
lässt,  —  denn  nur  dadurch  machten  sie  sich  in  No.  ^1;^  und  noch  mehr 
in  No.  ^^^2  fühlbar;  —  allein  Jeder  wird  fühlen,  dass  es  sich  hier  in 
der  Thal  um  Kleinliches  und  Spitzfindiges  handelt  und  das<;  die  eigent- 
liche Quinlenfolge  in  alP  diesen  Fallen  gar  nicht  vorhanden  ist,  —  so 
wenig,  w  ie  hei  aaserm  ersten  Alittei  [in  No.  97)  die  Quinlenfolge  2u 
vermeiden. 

Milder  erscheinen  ferner  Quinten  dann,  wenn  andre  Stimmen  uns 
vei^wissem,  dass  nicht  die  von  den  Quinten  vorgespiegelten  Akkorde, 
sondern  andre,  zumal  verhandne»  einander  folgen.  So  wird  der  Fall 
ais  No.      b  sieh  hier  — 


—  ^ 

352  P 


bei  a,  noch  mehr  bei  h  milder  darstellen,  da  der  zweite  Akkord  da 
Dominantakkord  oad  ein  mit  dem  ersten  verbundner  geworden  ist ;  ja, 
wo  es  auf  klaren,  mildhellen  Zusammenklang  ankäme,  könnte  die 
Schreibart  bei  b  vor  andern  die  Quinten  vermeidenden  Ahfassungen 
unter  Umständen  den  Vorzug  haben. 

Noch  minder  verletzend  erseheinen  deqj^leichen  Folgen,  wenn  beide 
Qoioten,  wie  hier  — 


352  ^ 


all  Bestandtheile  desselben  Akkordes  zusammengefasst  werden  köoMttf 
oder  eine  fliessende  Stimmfahrung,  wie  in  diesen  Sätzen  — 


22 
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(a  aus  dem  Pastorale  des  HS ndel sehen  Messias,  b  Bcethoven's 
Sonale  Op.  14)  sie  verbirgt  oder  vergütet;  bei  dem  Händefschen  Salze 
wird  der  Ton  der  Obersliinine,  der  zum  Bijss  die  erste  Quinte  macht, 
von  der  zweiten  Stimme  reslgeballeu  und  dies  verschleiert  den  unleug- 
baren Quinlengang  jeuer  beideuSlimoieo.  Hierhin  gehört  auchfolgeude 
Stelle  — 


■pr  Y        r  -pr 

Des-pair  alt    a  -  round  them  thall »%cift  -  ly    con-found  them 
InSchmach  las»  sie    sicr-tien,  in  Schmach  sie    ver  •  der  -  bei^v^ 


-::di: 


::t: 


eines  liöclist  würdig  und  ernst  gebaltnen  Chors  aus  Händeis  Dt  borah; 
der  Diskant  pausirl,  der  zweite  Alt,  im  Einklang  mit  dem  Teuor, 
bildet  olfenbare  Quinten  mit  dem  Basse*.  Das  klingt  mächtig  voll,  wie 
mit  Hörnerklang;  ärmlich  war'  es  gewesen,  beide  Stiuiinen  auf«  lieget 
zu  lassen,  oder  den  Allliegen  zu  lassen  und  den  Tenor  von  e  auf  a  und 
dann  auf  h  berumzusiehD.  Leicht  liessen  sich  solcher  Fälle**  viel  mehr 


*  S.  9ii  der  Original  -  Partilurnusgabe  von  WaUh  in  Londoo.  Das  Orchester 
(Streieb^artrtt)  bat  eingeleitet,  schweigt  aber,  mit  Antoabm«  des  forlgebeDdea 
Bastes,  an  jener  Stelle  aod  tritt  erst  nach  ilir  mit  dem  Disitaot  wieder  ein,  so  dats 
dort  ilor  rcioe  Stimmkl.-inß  —  vielleiebt  doreh  die  OvfiA  verstärkt  —  lierausbaUl. 

*•  Auch  Gluck  fiibrt  im  ersten  Chor  von  P.tI'^  und  Helena  (der  spater  in 
der  Umarbciiunif:  der  AIceste  beautzt  und  damit  bestätigt  ward)  Diskant  uad  Bats 

ia^Qointen  ^  ~  ^  abwirts;  es  giebt  nicbts  Unscbvldigera  ond  Holderes,  als  dieaaa 

Cbor  ao  seiaer  arsprüogtieben  Stelle,  —  nnd  der  Qoioteafall^entspriebl  |:ans  toII- 
kommen  item  Graodklaog  des  Ganzen.  Eben  so  Fnbrt  der  ehrwürdige  Meister,  der 
Srhöprer  der  groasea  Oper«  ia  der  Oevertüre  s«  jenem  Drama  die  Oberstammea 

räclLbaUlos 

^  ♦  t 
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zusammenfinden,  in  denen  der  Konponisl  aus  iMsUmmten  Gründen  von 
der  aligemeioen  Regel  sich  eolfernt  und  zu  diesem  oder  jenem  Zwecke 
«ch  Qaioten  erlaobl,  ja  jedem  aDdera  Ausdrucke  sie  geflisseniliok  vorw 
sieht.  Man  erkennt  nun  auch,  dass  die  S.479  erwähnten,  in  der  ersten 
Haraonieweise  unveroieidlieli  befundnen  (oder  durch  entgegengesetzte 
Bassbewegung  verbesserten)  Polgen,  —  dass  Sitze,  wie  diese  — 


3 


jedenfalls  zu  den  erlräglichern  zu  zählen  wären  (sofern  die  Quinten 
nichstverwandten  und  verbundnen  Akkorden  angehören)  und  dass  sie 
(besonders  die  lelzlern)  in  einem  gewissen  Zusammenhang  wohlange- 
messen,  ja  einzig  rechter  Ausdruck  sein  können. 

Soviel  hier  über  einen  Gegenstand ,  der  von  jeher  die  Aufmerk- 
samkeit der  Tonsatzlehrer  gefesselt  und  durch  das  unaufhörliche  Hin- 
vnd  Widerreden  bis  zu  krankhafter  Reizbarkeit  gesteigert  hat,  nach« 
dem  man  sich  einmal  mit  einem  allgemeinen  und  absoluten  Verbot  aller 
Qnintenfolgen  übereilt  hatte  und  nun  mit  dem  Wirken  der  Künstler 
einmal  über  das  andre  in  Widerspruch  stand;  —  denn  schwerlich  gieht 
es  Einen  rechten  Künstler,  der  nicht  ii^endwo  mit  vollem  Rechte 
Quinten  gemacht  hat*.  Wir  haben  anzuerkennen,  dass  das  Verbot 


*  Datis  tibrigeas  oacb  dem  ubeu  und  anderwärts  (Nu.  221,  225  u.  t>.  w.j  Auf- 
gewiesene! Doeli  aMBcbe  Qointeo  eotbalteaile  Rembioation  mSglieh  ist,  die  ueter 
gewiaeen  Umsiindeo  der  kfioslleriseliea  Absieht  eoUpreelieo  nag,  kann ,  i»cr  voi^ 
«rtheilsfrei  umherbticlit,  nicht  in  Abrede  stellen.  So  wendet,  um  nur  ein  einzigei 

Briipiel  eines  Mcisfcrs  niizurühren,  Gluck  in  der  Schlummersrrne  des  Rinnid  in 
Armida  (Akt  2,  Sceoe  3,  S.  88  der  Original-Partitur;  zu  «iederbolleo  Malen  diese 
QaiotCD  — 


■a,  nnd  findet  in  ihnen  den  leisten  Zag  für  jenes  Gemälde  woliiiatig  aaflSsendea 

Sehlommers,  den  die  Zauberin  über  den  Helden  oiederlhaucn  lasst. 

Allein  wir  wollen  bt-herziueti,  dass  solche  einzig  und  einzeln  in  der  Kunstwelt 
dastehende  Züge  nicht  nachgeihint  und  nicht  gesucht  werden  dürfen,  wenn  sie 
nicht  allen  VVerlb,  den  eines  genialen  Aperyüs,  verlieren  sollen.  Der  Komponist 
hat  «Bcndliab  WIebtigeres  sa  thua,  ist  vea  hSbem  and  onendlleb  relebem  AaF- 
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seinen  guten  Grund  hat,  und  dass  es  uns  jetzt  möglich  sein  mnss, 
<^)uinten  überall,  wo  wir  wollen,  zu  vermeiden.  Aber  wir  müssen  ein- 


Kabeo  und  Zwecken  erfüllt,  als  dass  ihm  die  Auf:>uchang  eines  oar  io  einzelnen 
Momenten  gtiickiicbri),  und  da  tiicb  entweder  von  selbst  einstellenden  oder  —  ub- 
t»ertben  Motivs  gestattet  wäre;  der  Lernende  vollends  bat  mit  der  GntTaitung  und 
Dorcbrühmiif;  der  wesentlichen  und  bis  in  das  (Jnendiicbe  fruchtbaren  Gettaltan- 
gen  in  Melodie  und  Harmonie  —  und  mit  der  Sorge,  auf  dem  vernunftgeniässen 
Pfade  dieser  Entwickelung  Si-briU  Tür  Scbrilt  folgerecbt  vorzudringen,  »o  viel  za 
tbfin,  iIjiss  für  ibn  diese  vereinzelten  letzten  Er?c!ieinunpen  nocb  weniger  %\erih 
baben  dürfen,  als  Tiir  den  Künstler. 

Bei  dieser  ErwÜgung  tritt  uns  die  Arbeit  eines  nenern  Tonkünstlers,  Lm  Ho- 
U4unesca,  meludic  du  16™«*  Steele,  Irangnile  pour  Ir  Piano  par  F.  Lisst,  eigen- 
tbümlich  entgegen.  Liszl  ergreift  die  vier  ersten  Töne  seiner  Melodie  und  bildet 
daraus  eine  Einleitung,  von  der  uns  bier  die  ersten  Takte  angehen. 

Andantino  qiia»i  Allegrelli) 

3: 


iL 

352 


-•-I  -#-1  1 


«TL 


p.  dolre  Iranijuilio.   


w-r-B  r-^ 


IVaeh  einer  zum  Tbeil  sehr  anziehenden  Darstellung  des  Liedes  folgt  ein  Zwi- 
scbensatz,  aus  welchem  wir  folgende  Strlle 
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zu  betrarliten  haben. 

Schon  der  zweite  Takt  in  No.  ,  der  Wechsel  von  Ober-  und  IJnterdominant- 
barmonie,  klingt  uns  fremd  (S.  115]  au.  Im  vierten  Takte  hören  wir  die  erste 
Quintenfolge.  Allein  es  sind  Quinten  näcbstverwandter  Akkorde  (S.  539j  und  auf 
dem  die  Stimmrübrung  ohnehin  nicht  so  fest  wie  Orchesterinstrumenle  gebenden 
Pianoforte  plaubt  man  eher,  das  ^  der  dritten  Stimme  in  das  a  der  zweiten  gebn 
zu  hören  (gleichsam  als  wäre  c  im  Basse  zweien  Stimmen  gehörig,  von  denen  eine 
nach  F  hinab  ginge',  als  eine  Quinlenfolge.  So  klingen  diese  Quinten  sanft  and 
zart,  freuodticlier  und  heiler,  als  die  einander  fremden  Akkorde  des  zweiten 
Taktes. 

In  No.  wiederholen  sieb  diese  Quinten  und  nach  einer  beiläufigen  Qninten- 
folge  zwischen  Tenor  und  Bass  von  Takt  1  zu  2  erklingen  im  letztem  wieder  Qai»- 
tcn  zwischen  den^f^dur-  und  £moU-I)reikliingen,  wieder  aufnähe  Verwandtschaft 
hindeutend,  ohne  Zweifel  aber  befremdlicher,  wie  die  vorigen.  Endlich  tritt  das- 
selbe Motiv  mit  Quinten  der  Tonika  und  Lnlerdominante  in  Moll  auf,  — 
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gedenk  bleibea,  daa»  hier  wie  überall  in  der  Kaust  nU  einer  «bstrekten 
Regel  nur  Irrtlian  gesäel  wird,  dns  euch  Quinten  folgen  unler  Uoi- 
eliaden  zultesig,  ja  der  einzig  rechte  Ausdruck  sein  können.  Wir 
werden  daher  einstweilen  dem  allgemeinen  Verbote  naclikommcn  ,  um 
uns  in  der  Vermeidung  der  Quinten  zu  üben;  später  aber  vor  den 
rechten  Quinten,  wenn  sie  sich  uns  darbieten,  nicht  zurückschre- 
cken, —  so  wenig,  als  sie  aufsuchen  und  herbeiziehen  aus  Hokellerie 
oder  Trotz  ge^en  eine  Regel,  die  iür  uns  nichts  Drückeudes,  kein 
Unrecht  mehr  hat. 

Zum  Schlüsse  dieser  Belrachtun^  über  Oktaven-  und  Quinten- 
folgen  sei  noch  der  Fälle  gedacht,  wo  dieselben  nichts  als  Folge  von 
Verdopplung;  eines  Satzes  in  hohem  Oktaven  sind.  Diese  Fälle  sind 
besonders  im  Orcheslersatze  sehr  häulij?;  wir  führen  nur  einen  aus 
Beethoven  s  ^dur-Symphonie  an,  wo  die  Bläser  in  Sextakkorden 
hiuabgehn,  durch  \'erdopplung  der  ünterstimmen 


aber  eine  ganze  Reibe  von  Oklaven  {d-d^  c^c  und  b^O^  a-a)  er- 
zeugen. Auch  im  Klaviersatze  greift  man  unbedenklich  zu  diesen  Ver- 
dopplongen, um  dem  klangarmen  Inslromenle  grössern  Vollklang  ab- 
zugewinnen; so  Beethoven  in  seiner  Cdur-Sonate,  Op.  53  [Jl) 


fremder  «nd  trüber  doreli  die  Folge  von  Moll  eaf  Moll  (S.  104) .  Ueberall  erteliel- 

uen  dii>  eiiizfloen  Akkorde  in  der  «»odlklin^enrlsien  Lage  nod  es  scheint  die  Absicht 
dp.s  HninpotiislPii ,  sie  auf  den  verschwebendt'ti  Schw  in^nngpii  der  Pianoforlesaiten 
(iui  Orchi'sifi-  miiT  VokaiüaU,  oder  auf  dn-  (Jigel  wäre  alles  .mders}  leis'  in  fin- 
ander  klinf^en  za  lasneii,  [(leicbüaui  v%ie  herübergewebte  alteribüuiiiche  Htauge,  di«* 
fremd  und  doch  verlnckeod  uod  vertrant  ena  anspreehen. 

Wir  mSebten  weder  mit  diesen  Tonfögnngeo  an  aieb  reehteo ,  noeb  mit  dem 
Streben  Liszfs  und  andrer  Virtuosen  noerer  Tn^c ,  dem  Instminent  die  zasagend* 
8lfn  und  bedeutsamsten  KlHnpe  ploit-hsam  zum  Trotz  seiner  Hiaiifrsrraulb  abrnpe- 
winueii.  Ganz  gewiss  i^t  dit'.--*-s  Streben  oiu  kiiiistlerischeji  und  zu  ebreu  ;  uenn 
es  mit  solcher  blaerg;ie  und  so  iaiierlicbem  Bernfe ,  wie  sehr  oft  iu  Liszt|  sich 
geltend  maebt.  MSge  nnr  Gber  dem  Hineinlnnaeben  in  das  Inatmment  «nd  dem 
HInveninken  In  diesen  oder  jenen  fremden  Rinng  niebt  die  bSbere  Geiateitbnt,  die 
freie  nnd  grosie  Ideenentfaltnng,  versäumt  werden;  —  und  dies  ist  nllerdinfs 
leicht  zu  l)»'fahren,  wo  man  dein  materialen  Theile  der  f{unst,  dem  Klanp,  —  oder 
gar  der  Begierde  nscb  äusserliob  Neaem  za  gruaae  (laoit,  den  Vorzug  vor  demgei- 
atigem  Tbeile  gewährt. 
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wo  ausser  den  mil  ]  ^ngeseichoeten  Qafiiten  and  OkUveo  noch  die 
Oktaven  a-it-a,  n.  s.  w.  hervortreten.  Ist  nor  die  Gmad- 

laj^e  solcher  Sätxe  (man  sehe  B)  richtig,  so  bähen  die  Verdopplungen 
trotz  aller  Oktaven  und  Quinten  kein  Bedenken. 
Dass 

Folgen  von  kleinen  Quinten 
(wie  unten  bei  a  und  b]  oder  auch 

Folgen  gemischler  Quinten, 
näinlicli  kleiner,  die  aul' grosse  (er),  oder  auch  allenfalls  grosser,  die 
auf  kleine  folgen  [d]  —  keine  oder  weniger  Bedeukiicbkeit  erregen 
sollten, 

a*j    .  j      1         b   i      •  J      '  '  I  ! 


ist  schon  daraus  ersichtlich ,  dass  kleine  Quinten  gar  keinen  ursprüng- 
Itehen  Akkord  hezeiehnen,  mithin  nicht  onzasammenhingende  Dreiklinge 
nod  Tonarten  andeuten  können.  Bin  Theil  fibrigens  von  dem  Aoftil* 
leuden,  das  einer  Folge  grosser  Quinten  anklebt,  geht  auf  die  Folge 
einer  grossen  Quinte  nach  einer  kleinen  (oben  d)  über,  weil  man  die 
grosse  Quinte  zuletzt  vernimmt  und  ihren  Eindruck  aor  die  vorher- 
gehende kleine  obertrigt.  In  No.  1^  (Anhang  R.)  finden  wir  diese 
Folge  von  Mozart  angewendet. 

Rehren  wir  eine  Quinte  am ,  machen  wir  ihren  obem  Ton  com 
nntem:  so  ergicbt  sich  eine  Quarte.  Daher  sehen  wir  schon  vomns, 
dass  die  Misslichkeit  der  Quintenfolgen  auf 

Quartenfolgen 
mehr  oder  weniger  ühergchn  wird.  Wir  haben  deren  schon  S.  147 
angewendet,  nämlich  in  anf  einander  folgenden  Sextakkorden,  wie 
bei  a. 


3S2 


W 

I 

Hier  verbirgt  sich  ihr  Auf-  oder  Missnilliges  hinter  dem  fliessenden 
Furallelgange  der  Aussensliinmen.  Treten  aher  die  Quarten  in  den 
Aussenslimmen  auf,  /..  B.  ohen  bei  so  miisscn  sie  im  Allgemeinen 
eben  so  bedenklich  gefunden  werden,  als  Quintenfolgen. 

Sekunden- und  S e p t  i  m  e n  f  o  1  ge n 
können  nur  in  den  seitnern  Fällen  eintreten,  wo  ein  Septimenakkord 
(oder  ein  aus  ihm  abgeleiteter)  in  einen  andern  übergebt;  z.  B. 


*  Dia  Folge  a  ist  im  Uarmoaicgaoge  Mo.  292,  c  [S._22S) ^begründet ,  die  Foife 
h  beraht  «af  N«.  313,  «. 
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882  M-dz^  ^ 
LJ-J 

Die  uii8cbttl4ig«lett  Parallelbewegungen  sind 
Terz«  und  Sexten  folgen, 
die  wir  sehen  mehrfach  gebildet  und  beobacblet  haben.  Wo  ein  flies- 
sender,  einträchtiger  Slimmgang  der  Idee  des  Tonstfickes  entsprich!, 
sind  diese  Parallelen  wohl  angebracht ;  bei  längerer  Fortführung  aber, 
snmal  wenn  eine  reichere  Harmonie  erzielt  wird,  schwächen  sie,  be- 
sonders in  den  Aussenslimmen  angebracht,  wie  wir  oben  S.  528  ge- 
sefan,  den  Salz.  Der  nachfolgende  z.  B. 


r    ,  .  , 

wird,  obgleich  es  an  Akkordwechsel  nicht  eben  fehlt,  durch  den  Paral- 
lelismus der  Aussenstimmen  unstreitig  jeder  kräftigem  harmonischen 
Wirkung  beraubt. 

Beiläufig  sehen  wir  an  diesem  Satz  eine  eigenthilmlicbe  Stimm- 
fShrnng:  die  Sl  immen  kreuzen  sieh,  der  Tenor  steigt  über  den 
Alt  hinweg  und  wird  also  eine  Zeit  lang  zweite  Stimme«  Wir  sehn 
aber  sogleich  den  Grund  dieser  ausnahms weisen  Stimmführung.  In  folge- 
richtigster Weise  geht  die  zweite  Stimme  von  c  nach  A,  nach  ^,  nach 
a ;  die  dritte  liegt  mit  ihrem  g  unter  jener,  steigt  aber  in  den  folgen- 
den beiden  Akkorden  fiber  sie  weg  (um  die  Harmonie  volbtändig  zn 
machen ,  ohne  dass  der  gute  Gaug  des  Alts  gestört  wurde)  und  kehrt 
früh  genug  zurück.  —  Wollte  man  fireilieh  solches  Stimmkreuzen  oft 
wiederholen  oder  weit  fortsetzen,  so  mussten  die  Stimmen  sich  endUeb 
verwirren.  Oder  wollte  man  die  Hauptslimme  von  untern  Stimmen 
kreuzen  lassen,  so  mfisste  man  Verraindening  ihrer  Wirkung  besorgen. 

Lebrigens  hat  mau  auch  aus  lieiu  Parallelismus  der  Terzen  einen 
auffallenden  Moment  herausgefühlt,  und  zwar  die 

Folge  grosser  Terzen, 
die  sich  ursprüuglich  ehenfalls  bei  der  llarmonisirung  der  ominösen 
sechsten  und  siebentea  blute  (S.  85)  eingefunden  haben  und  zwei  un- 
verbundne  Dreiiiäuge 


36 
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bezeichnen.  Auch  diese  Folge  ist  besonders  von  altern  Tonsalzlehrern 
unter  dem  iSamen  Triton  verpönt  worden,  und  es  ist  wenigstens  so 
viel  zuzugestebu,  dass  sie  die  Uerbigkcit  unvcrbundner  Akkorde  heraus- 
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stellt ,  dass  sie  unmÜder  ist,  als  eine  Folge  abwechseiiid  grosser  and 

kleiner  Terzen,  und  dass  sich  in  längerer  Fortführung  — 


1 


die  Einförmigkeil  und  Herbigkeil  dieses  Paraüelismus  steigert »  obwohl 
«uch  hier  verbundne  Akkorde,  z.  B. 

T  r  -Q  p    r  T   "   '     *  r-r^rm 
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viel  vertriigUeher  und  woblgelitlener  auftreten «  und  endlieh  aneh  im- 
verbnndeae  nach  Umständen  der  rechte  Ausdruck  einer  künstlerisebea 
Idee  sein,  oder  gar  nioht  yennieden  werden  können ,  man  mfisite  dem 
aus  weichlicher  Scheu  vor  einem  etwas  hartem  Klange  das,  was  sonst 
gut  ist  und  sich  nicht  anders  sagen  lässl,  —  wie  z.  B.  eine  Eugfühnin^, 
wie  diese  von  Scb.  Bach  aus  der  ^moli-Fuge  im  ersten  Theile  des 
wohllemperirten  Klaviers, 


■tt  air  ihren  schönen  Polgen  unterdrücken. 

Deberfaaupl  aber  wollen  wir  uns,  wie  schon  öfters  erinnert  worden, 
vor  jener  Verweichlichung  des  Sinnes  bewahren,  die  vor  jedem  vollen 
oder  stärkem  Ausdrucke  zurückbeben  lässt ,  und  die  sich  selbst  Tort- 
wihrend  tauscht,  weil  das  allzuar<;wöhnische  Hinhorchen  und  Hin* 
starren  auf  jeden  tremdern,  oder  durch  übereilte  Regelweisbeit  ver- 
düchtigten  Ausdruck  in  derThat  dahin  bringt,  überall  Verdichtiges  und 
Beleidigendes  zu  spuren.  Jene  missverstSndigen  musikalischen  Pnristeny 
die  vor  Allem  zurückschrecken,  was  den  Namen  Quinte  oder  Triton  oder 
Querstand  u.  s.  w.  hat,  gerathen  damit  nicht  blos  in  Widerspruch  mit 
«llen  Meisterwerken,  sondern  müssen  sich  auch  selber^einmal  über  das 
andre  sogenannte  Freiheiten  nehmen,  das  heisst:  von  ihren  Regein 
loslassen,  —  oder  sie  wurden  gar  aufhören  zu  schreiben.  Man  hat  hei 
der  Ausübung  der  Musik  ein  höheres  oder  wichtigeres  Geschifl,  ab 
nach  jedem  verdachtigen  oder  verleumdeten  Stimmschritt  heromzu- 
horchen.  Solche  Peinlichkeit  ist  dem  wahren  Könsller  eben  so  fremd, 
wie  zutappender  Leichtsinn  oder  Unverstand.  Er  erreicht  die  von  so 
viel  Tonlebrem  mehr  gepriesene  ab  verstandene  Reinheit  des  Sat- 
zes nicht  durch  Heransklauben  der  skrupelhaflen  Punkte ,  sondern 
durch  wohlerworbene  Reinheit  des  Sinnes  und  Denkens,  die 
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ihm  nberali  lur  seine  Ueeo  den  trefSsD^eo  Auadmek  bietet  und  sie  redi^ 
ia  nelorgemliifser  und  vernuofkgeBilsser  Pübraog  und  Verknüpfuug  der 
Stimmen,  darstellen  hilffe. 

Eben  so  klaglieb  war*  aber  daa  Misaveratandnisa,  dergleieben  nar 
beaoDdem  Umständen  gemäaae  und  dann  —  aber  nur  dann  genehme 
oder  vielmehr  gebotene  Wendnngeu,  wie  wir  hier  unverhohlen  mitge- 
theilty  als  vermdntliehe  Neuheiten  oder  OriginatttSten  absiehtlieh  herw 
vorzuanehen.  Der  Sehfiler  moss  vor  Allem  lernen,  da*Ton8elzer  muss 
vermögen,  rein  zn  sehreiben,  nSmliefa  so,  wie  die  Natur  des  Ton- 
lebens,  Rlarheit  und  Zusammenhang,  Wohlklang  und  Wohlgestalt  der 
Musik  im  Allgemeinen,  ffir  die  allermeisten  Fälle  gebietet.  Dies  muss 
zur  uabewusslen  Gewohnheit,  gleichsam  zur  andern  Natur  geworden 
sein.  Daräber  hinaus  muss  dann  der  Künstler  volle  ünbefangenheii  der 
Anaehanong  und  Fühlung  in  sich  erhalten  haben,  um,  unbeirrt  und  un- 
gehemmt durch  das  allgemeinere  Gebot,  der  besondern  Foderung  in  der 
ihr  gebührenden  Weise  gerecht  zu  werden.  Das  ist  es,  was  wir  au 
den  Meistern  zu  begreilen  haben.  Wer  Tonmassen  so  leicht  und  mäch- 
tig handhabt,  wie  Händel,  von  dem  anzunehmen ,  dass  ihm  etwa  die 
Quinten  aus  No.  aus  Versehn  entschlüpfl  seien  (als  wenn  nicht 
solchem  Meisler  der  Satz,  wie  dem  Dichter  die  Sprache  zur  Natur  ge- 
worden war')  oder  aber,  dass  er  sie  hervorgesuchl ,  um  etwas  Beson- 
deres oder  Neues  zu  haben  (er,  dem  Alles  zu  Gebote  stand,  was  ihm 
nach  seiner  Natur  und  Aufgabe  nothig  war  ,  das  muss  Jedem  unslalt- 
haft,  ja  lächerlich  erscheinen;  nur  Schwache  begeht  Versehn,  nur  Ar- 
mnth  sucht  uarh  Brosamen,  der  Künstler  schöpft  und  schalllt  aus  dem 
Vollen.  Lud  das  gilt  von  allen  Künstlern  und  allen  oben  aDgefttbrleo 
Fällen;  der  Beweis  liegt  zuletzt  darin,  dass  man  für  sie  ebensowohl 
den  innern  Bestimmungsgruod  aufweisen  kann,  wie  für  die  aligeaieinn 
Regel  *. 


Q. 

s  Uelier  Vorhalle  uocli  £iBiges« 

Zq  S.  281. 

Im  Laufe  der  Lehre  haben  wir  nur  das  unmittelbai  für  die  Be- 
schäftigung des  Lernenden  Grfoderlicbc  gesagt  ^  selbst  die  naheliegende 


*  Ansrührliclier  ist  dieser  Punkt,  der  unzählige  Irrlbümer  der  Theorie  und 
Schwachheiteii  der  Kouipositiori  in  seinem  Gefolpe  hat,  in  der  »allen  Musik- 
lefare  im  Streil  mit  uusrer  Zeil»  ^Breitkopf  uod  Uürtel)  S.  115—125  ke- 
bandelt  worden. 
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Bemerkang ,  das«  ein  MelotKelon  bn  der  HarmoDiriraag  voa  nvn  u 
niebl  Mos  ak  selbständiger  Akkordton,  wie  bisher  and  wie  hier 

a     \     _J        J      „    **  j    ,    J       '      "  - 


r 


der  erste  Ton  des  Taktes  bei  soadem  auch  als  Vorhalt  aii%efasst 
und  behandelt  werden  könne»  wie  bei  —  ist  erst  im  vierten  Ab* 
schnitte  (S.  283)  nnr  praktisch  gezeigt  worden. 

Hier  aber,  nachdem  dem  praktischen  and  nächsten  Zweck  der 
Lehre  genug  gethan  ist,  dürfen  wir  nicht  versäumen,  aach  auf  einige 
Besonderheiten  aafmerksam  zn  machen. 

Die  Aaflösung  des  Vorhalts  warnöthtg,  um  den  Wider- 
sprach zwischen  dem  aas  dem  vorherigen  Akkorde  liegeDgebliebeoea 
Vorhaltton  and  dem  neaen  Akkorde,  zu  dem  jener  nicht  gehört,  zn 
beseitigen  and  zn  versöhnen.  Allein  diese  Beseitigung  kann  verzögt 
werden ,  indem  sich  zwischen  Vorhalt  und  Auflösung  ein  andrer  Ak- 
kordton, oder  gar  deren  mehrere  einschieben.  So  löset  sieb  hier 


-t — r 
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bei  y/  das  aus  dem  ersten  Akkorde  liegen  gebliebene  e  richtig  nach  d 
auf,  aber  erst  nachdem  die  Terz  des  neuen  Akkordes  dazwischen  ge- 
schoben ist.  Bei  ß  liegen  zwischen  Vorhalt  und  Auflösung  sogar  drei 
andre  Akkordlöne.  Noch  woiler  ist  Beethoven  in  dem  Anfang  seiner 
onvergleicblicheo  Sonate  Up.  101, 


gegangen.  Der  ersie  Takt  schliesst  mit  dem  Quartsex lakkord  e-a^ 
eis,  der  folgende  selzt  mit  dem  Dominanlakkord  e-gis-h-d  ein  ,  zu 
dem  in  der  zweiten  Stimme  a  als  Vorhalt  liegen  bleibt  und  sich  nach 
gis  auflösen  muss.  Zuvor  aber  geht  es  nach  dem  harmoniefremden 
Tone ßs,  dann  nach  der  Quinte  des  Akkordes  h  und  nun  erst  in  den 
lösenden  Ton  gis,  —  Man  könnte,  zur  Erklärung  jenes ^.v,  sagten: 
dass  dem  Komponisten  in  diesem  Tongedichte  voll  schwellender  Sehn- 
sucht ein  über  die  beiden  tiefen  Töne  gebauter  Septimeiiakkord  ^fi^- 
a^cü-e  vorgeschwebt  habe;  oder  gar,  dass  hier  auf  einen  Akkord 
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von  seellt  Tonslufen  [e-gis-h-d-fis-a)  ^  den  man  Undezi- 
m  eiia  kkord*  zu  nennei»  halle,  hingedeulel  wäre,  —  wenu  es  über- 
haupl  wichti|^  sein  könnte,  jede  einzelne  Erscheinung  und  Kombinatiun 
nach  ihrem  Zusammenhang  mit  den  Grundformen  zu  erläutern,  —  und 
u  cLu  es  gar  erlaubt  wäre,  aus  einem  einzelnen  Tongebilde  gleich  auf 
eine  neue  sonst  nirgend  sichtbare  Gattung  oder  Klasse  zu  schliessen. 
Auf  den  gegenwärtigen  Fall  werden  wir  später  zurückkommen ;  hier 
ist  die  Erklärung  jenes ßs  ohnehin  Nebensache ,  die  verzögerte  Auf- 
iösung  des  Vorhalts  Hauptsache. 

Man  wird  übrigens  bei  dieser  ganzen  Erörterung  an  die  verzögerte 
Auflösung  der  Terz,  Septime  und  None  in  i>eptimen-  und  Mooenak- 
korden  (S.  185)  erinnert. 

Soviel  von  der  Auflösung  der  Vorhalte.  Was  ihre  Vorbereitung 
betrifft,  so  erinnern  wir  uns,  dass  ein  Vorhalt  nur  begreiflich  erschien, 
insofern  er  zuvor  in  einem  Akkord'  aU  harmonischer  Ton  aufgetreten 
Qod  in  den  nenen  Akkord  hinein  liegen  geblieben  war.  Dies  eben 
nannten  wir  seine  Vorbereitung,  und  sahen  ein,  dass  sie  in  derselben 
Stimme  statt  gehabt  haben  müvsse;  Vorbereitung,  Vorhalt  und  Auf- 
lösung ist  ja  nichts  anders,  als  der  besonders  gestaltete  Gang  einer 
Stimme.  Nun  aber  können  wir  auch  von  hier  aus  freiere  Gebilde  ab- 
leiten. Hier  — 
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sehen  wir  bei  ^  zum  zweiten  Akkord  {g-h-d^  ein  vorhaltendes  c  \  es 
ist  im  ersten  Akkorde  voriianden  gewesen,  aneh  in  derselben  Oktave, 
—  aber  in  einer  andern  Stimme.  Bei  B  ist  der  vorhaltende  Ton  niehl 
einmal  in  derselben  Oktave,  sondern  in  einer  liefern,  bei  C  vollends 
gar  nicht  vorbanden  gewesen ;  unsre  musikalische  Erfahrung  und  Em- 
pfindung hat  sich  nur  aus  den  Tönen  e-g  —  und  c  vorstellen  können, 
dass  er  dagewesen  wäre,  oder  hätte  dagewesen  sein  können  und  sollen. 
In  gleicher  Weise  begreifen  wir  diese  Stelle  aus  einem  Mozar loschen 
Quartett. 


*  In  der  That  bat  eia  Theil  der  ■lies  Theoretiker  sieht  blos  U  n  d  e  z  i  m  e  n-, 
sondern  aacb  Terzdezimeaakkorde  anf^rnommen.  Den  Un^rond  dieser 
Lehre  glaubt  der  Verf.  in  seiner  Schrift,  die  alte  Mu.siklehre  im  Streit  u.  k.  w. 
S.  103  erwiesen  zu  haben,  llomoristiseb  spielte  der  Zufall  mit,  indem  ihm  selber 
(im  Orateriaai  Mose,  Partitar  bei  Breitkopf  «ad  Hirtel  S.  168)  eie  wiriiiieber 
UndesimeBakkord  erwaebseo  nmiste.  De»  dieser  Palljeiee  Brweis  nieht  scbwieb 
Di|d  die  Undesimenakkorde  der  alten  Sehale  gar  Iteine  wirklieben  Akkorde  elad 
ist  an  Hfef&brteD  Orte  oecbsiiiesee. 

36* 
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D«s/der  xweiten  Stimme  ist  nar  erklMrlich,  indem  wir  aus  den  Besie 
des  ersten  Takts  den  Akkord  f-^^c  voraussetzen.  Und  wenn  hier  das 
tiefere  y*  leicht  genug  auf  das  höhere  sehliessen  (oder  gleiebsam  hin- 
fühien)  liess,  so  geht  in  diesem  Sätzchen  aus  Gosi  Im  tutte 


6 
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Mozart  noch  weiter;  das  e  der  llitteistimme  ist  nur  begreiflich ,  inso- 
fern man  ans  den  Tönen  des  ersten  Takts  den  Akkord  f^a-c  herava- 
hört. 

Man  sieht  sehr  leicht  in  allen  diesen  Fällen  nur  weitere ,  kühnere 
Folgerungen  ans  dem  ersten  Gesetze ,  dass  Vorhalte  vorbereitet  sein 
müssen.  Ueberall  sind  hier  Vorbereitungen  vorhanden,  aber  enllrgner, 
zum  THimI  nur  der  ergänzenden  Einhildungskr.-^tt  Überlaasen.  Wir 
dürfen  dergleichen  Gebilde  nirhl  für  falsch  oder  unzulässig  erklären, 
uns  aber  sagen ,  dass  sie  mehr  oder  weniger  BetVeuidendes  an  sich 
haben.  Und  so  könnte  man  sich  endlich  gänzliche  üebergehung  der 
Vorbereitung  gestatten,  z.  B. 


i 


P 


m 


wenn  ein  scharf  einschlagender,  einreissender  Zusammenklang  dem 
Sinn  des  Tonstücks  zusagte.  Auch  milderm  schmerzlichem  Ausdrucke 
könnte  ein  unvorbereiteter  Vorhalt,  z.  B. 


wolil  angemessen  sein. 

Bisweilen  liegt  übrigens  die  Unregelmässigkeit  blos  iu  der  Schreib- 
uri.  Sätze  wie  dieser 
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sclieineii  nur  unvorbereitete  V^orhalle  zu  sein;  sie  sind  eigeiitiich 
aus  einem  Ineinandergreifcu  der  beiden  Sliromeu  entstanden,  das  wir 
durch  ZifTern  und  Hogen  andeuten,  —  die  erste  Stimme  hat  nicht  gah^ 
sondern  :(  a  n  ^-  r  c  h.  1d  solcher  Weise  begiunl  z.  B.  du  Recordare 
in  Mozarl's  Aeqaien 


10 
Mi 


llljjjrir 


II.  9.  W. 


mit  zwei  nachahfucudeo  uod  dabei  mil  Vorhallen  einander  übersteigen- 
den  Stimmeu. 

Noch  einmal  kehren  wir  zu  der  Auflösun*;  zurück. 

Sie  sollte  zu  dem  Akkord'  erfolgen,  in  den  der  Vorball  sich  ein- 
gedrängt bat.  Hier 


-0 

l 


I 


sehen  wir  nun  die  Auflösung  auf  einen  andern  Akkord  treffen.  Oas  ,/ 
der  Oberslimme  oiüsste  sich  in  die  Terz  des  Orciklaiigs  von  c,  dann 
das  e  in  die  Oktave  des  Dreiklangs  von  //auflösen;  beide  Töne  schreiten 
auch  nach  e  und  f/,  —  aber  erst,  nachdem  c-c-g  zu  a-c-c,  und  d-f-n 
zu  Ä-rf-/*  fortgegangen  ist.  Ein  gleicher  Fall  lindet  sich  in  No.  ; 
auf  dem  dritten  Viertel  des  ersten  Taktes  bleibt  y  als  Vorhalt  zu  dem 
Akkord  e.s-«--6  lieji^en,  löset  sich  aber  erst  zu  dem  lolgenden  Akkorde 
r-es-g  in  es  auf.  iieaug,  da«s  wir  deo  erwarteten  Ton  richtig  er- 
haiien. 

Man  köwil«  sogar  noch  weiter  geheo,  z.  B.  wis  hier,  — 
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die  Außösang  auf  den  dritten  Akkord  verschieben.  Dergleichen  Kalle 
mögen  erwogen  und^  einmal  versucht  werden ;  besondrer  Uebuugen 
bedarf  es  für  sie  nicht. 

Doch  es  erwarten  uns  noch  eignere  Gestaltungen.  — 
Wir  kennen  zwei  Arten ,  eine  oder  einige  Stimmen  weiter  zu 
rühren,  während  die  andern  den  Akkord  festhalten :  den  Vorhall  und 
die  Fortschreitung  einer  Stimme  von  einem  Akkordtou^  zum  andern. 
E)s  leidet  kein  Bedenken,  beide  nach  einander  zu  gebrauchen,  wo- 
fern nur  beiden,  namentlich  dem  Vorhalte,  sein  Recht  geschieht. 
Hier  z.  B. 


ist  bei  A  der  Vorhalt  der  Oberstimme  richtig  von  a  nach  g  fgeluhTl": 
dessgleichen  bei  B  das  vorhaltende  /nach  dessgleichen  bei  6' der 
Vorhalt  von  unten,  Ä,  nach  c;  endlich  bei  /^.'dcr^  Vorhalt  d  nach  t-. 
Aber  nach  erfolgter  Auflösung  geht  die  Oberstimme  noch  durch  mehrere 
Akkordtöne. 

Dies  ist  vollkommen  entsprechend  den  bisherigen  Regeln,  aber 
oft  zu  weitschweifig.  Hier  — 
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sehen  wir  dieselben  Sätze,  aber  ohne  Umschweife;  alle  Miltel- 
tönesind  weggeworfen  und  der  letzte  Ton,  auf  den  sie  führen,  ist  allein 
ergriflfen.  —  Freilich  ist  damit  auch  die  Au flösung  selbst  wegge- 
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fallen}  sliU  der  zu  erwartendeii  Töoe»  e,  c,  mfissea  wir  uns  genügen 
lassen  an  dem  fortklingenden  Akkorde,  der  freilieh  den  Anflösungs- 
toB  enlbäll,  aber  ihn  in  einer  andern  Stimme  vernehmen,  oder  nach 
der  bekannten  Akkordnatnr  ergänzen  Uisst.  Allein  eben  dieser  Mangel 
isolirl  den  Vorbaltton  noch  schärfer  und  kann  ihn  insofern  zarter, 
gleichsam  verlassen  in  der  Fremde,  oder  auch  sehärfer,  schnei- 
dender im  Widerspniche  mit  der  Harmonie,  erscheinen  lassen. 

Hier  ist  es  nicht  blos  erträglicher,  den  durch  den  Vorhalt  suHiek- 
geballnen  Akkordton  in  einer  andern  Stimme  mit  dem  Vorhalte  zugleich 
ciasaliihren,  z*  B.  die  Begleitung  zu  Obigem  so  zu  gestalten, 


sondern  dor  in  einer  andern  Stimme  erscheinrnde  Ton  kann  uns  auch 
gewisserniaassen  stall  des  Auüösunf^slons  dienen,  den  wir  erwarten. 

Diese  Verwandlung  zeigt  aber  eine  neue  Abweichung  von  den 
ersten  Gesetzen  der  Vorhalte.  Wir  sehen  nämlich  dasselbe  Intervall, 
das  oben  vorgebaUen  wird,  anten  im  Basse  zugleich  erscheinen. 


Die  Kntrernung  mildert  den  Widerspruch  wenn  sie  ihn  auch 
nicht  bebt,  und  es  kommt  darauf  ao,  ob  er  dem  Siim  unsres. Salzes 


^  Aelalieb  ist  dteie  Stelle,  — 
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MB  dem  r(>iz vollen  ersten  Satze  des?d ritten  Quartetts  (Op.  IS)  von  Beetboveo, 
wo  Vorhalt  undizurückgehalteiier  Ton  f^'  und  in  nebcneinanderlicfjfnden  Stim- 
men gleichzeitig  orscheioen.  Halte  Beethoven  der  zweiten  Geige  statt ßs  das  hö- 
here oder  liefere  a  geben  »ollen?  —  dann  hätte  er^den  stiiien  Gang  der  Stimme  und 
ihren  wohlthaeadeo  PtreHelitmii«  (S.  528)  mit  dem  Baste  s«stSrt,  überdem  mit  dem 
tiefern  aseb  g  hiaeofsebreiteaileo  «  dasHavptnioUv  (die  Septime)  abgeaatst,  das  er 
naehber  besser  braacbt.  Oder  hätte  er  die  zweite  Geige  noch  paasiren,  entimfol- 
genden  Takt  einsetzen  (a«!S(Mi  sollen?  —  Oer  Kintritf  wäre  schon  Pur  sieb  schief 
gewesen  und  zugleich  hätte  Beelfaoveu  nach  dem  einstiuiniigcn  Anfange  den  sichern 
aad  festen  Eiosalz  des  Tutti  verdorbeo.  firhatdasGauzciiuAuge  gehabt, 
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enlspncht,  ob  dieser  ein  so  scharfes  Widereinander  der  Töne  verlanj;f 
und  in  seinem  sonstigen  Zusaninicuhangc  rechtrcrligt.  Händel  In 
seinem  Messias,  in  dem  wunderzarten ,  gleichsam  nur  hingehanchien 
Chor:  Sein  Joch  ist  sanfl  und  seine  Last  ist  leicht,  wagt  einen  solchen 
Zug, 


und  trifft  meisterlich  das  Rechte,  er  wahrt  den  in  Sinnen  sich  ver- 
lierenden Satz  vor  Verweichlichung  und  weckt  damit  leise  die  Saite 
des  Wehs;  denn  nach  diesem  Chor  wird  Leiden  und  Tod  gesungen. 

Hier  war  es  der  tiefe  Sinn!^ des  Satzes,  der  den  unregelmässij^en 
Vorhalt  als  das  Rechte  erscheinen  liess.  In  einer  andern  Weise  Hndea 
wir  dasselbe  in  BeethoVen*s  Sonate  mit  Violinhe^lpitung  Op.  24. 
Im  Scherzo  treten  Pianoforte  und  Geige  so  gegen  einander : 


Fianotorte. 


P 


T 


wii-  jrder  Künstler,  und  mit  bestem  Erfolg«  ;  der'fläcbtige  Widerklang  ß*-g  isl  eio 
unentbebrlicbes  (wie  uovermeidlicbes}  Reizmittel  im  zarten  Satze. 

In  gleieban  Sino  ist  S  e  b.  B  •  e  h,  dar  besonnaDtle  waA  klliaite  tller  T»ndielH 
ter,  noch  einen  SeMtt  weiter  gefangen.  In  diecem  ana  feiner  i^aell-Foge  (Band  4 
der  Gesammtantgnbe  seiner  KInviersaehen,  bei  Peters,  in  Leiptig)  geneanenen 
Salses 
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tritt  Vorhalt  nnd  der  darch  ihn  anfgebaltne  Tod  io  derselben  Oktave,  in  engster 
Nabe  «n  einander,  gepen  den  S.  209  bei  IVo.  356  ortboillrn  Rath. 

Der  Hatb  ist  begründet,  zumal  für  deu  Neuliug  in  der  Vorhaltlebre,  der  noch 
nicht  alleVerhiltnisse  lelebt  nnd  sieber  öbersefaanen  knnn.  Aber  Bach  ist  ebenfiills 
Im  volUtemmnen  Reebte.  Er  wotUe  lieber  swei  T5ne  ein  Seebsaebnlel  Inng  sebir* 
fer  SD  eioaader  klingen  lassen  als  die  sebwnngbafle  Weise  seiner  Unteratinuae,  die 
iai  Verbergebenden  notivirt  ist»  stSren. 
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Man  erkenot  sehr  tekht,  liass  iite  Harnom^,  Att  PHiisea  ent- 
kleidet, im  zweRen  bis  vierten  Takte  so  gestallet  ists  — 


21 
381 


Die  Oberstimme  geht  also  in  Okiaveu  mit  der  zweiten,  und  weiilii  auf 
dem  zweiten  Viertel  von  ihr  ab,  um  einen  Vorhalt  zu  bilden,  der  der 
andern  Stimme  widerspricht.  Aber  in  diesem  nerkenden  Widerspruch 
(der  bei  der  Schnelle  der  Bewegung  und  der  Kurze  der  Töne  niciil 
herb,  nur  pikant  werden  kann)  liegt  eben  der  Reiz  des  Satzes;  die 
Geige  ihut,  als  wollte  sie  nicht  mit,  und  riclilet  dann  in  neckiger  Nach- 
folge und  Nachahmung  eine  artige  kleine  Verwirrung  an. 

Wieder  in  einem  andern  Sinn  hält  Beethoven  (im  Andanle 
seines  grossen  /i(hir- Trios  Op.  97i  ganze  Akkorde  vor,  während  in 
andeni  Stimmen  die  vorgebaitoea  Töne  zu  gleicher  Zeit  erklingen. 


381 


Hier  wird  e  bei  A  durch  ßs^  h  durch  c,  g  durch  n  vorgehalten  und 
alle  diese  Töne  erklingen  gleichzeitig  mit^ien  Vorhalten;  bei  B  Huden 
wir  Gleiches,  bei  C  wird  k  gbfgn  b  —  also  obenein  querständig  vor- 
gehalten, fis  genügt  aker  —  ohne  tieferes  Eindringen  in  den  Sinn  des 
Satses  —  an  die  Kurse  der  Vorhalte  und  den  knrxverklingenden  Ton 
das  Pianofarle  nu  erkmeni,  im  texulbsn,  dass  hier  dn  eigentlisher 
Widerklang  oder  Ifinklang  far  nickt  so  helkkren  ist,  sondern  die 
Harmonien  orii  IIoMb  «dioser  Vorhalte  nur  icbwehender  in  einander 
schmelzen. 

Verwandt  mit  dem  vontebtiden  Salze  ist^lteser  andre. 


aus  Beelfi  oven's  QualuorOp.  59,  No,3,  eigentlich  ein  zweistimmiger 
Salz  jn  Üklaveuvcrdopplung,  nur  dass  das  obere' Slimmpaar  um  ein 
Viertel  früher  fortschreitet  und  damit  Vorausnahmen  gegen  das  untere 
Paar,  oder  —  was  dasselbe  ist  —  das  unlere  Paar  um  ein  Viertel 
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später  schreitet  und  damit  Vorhalte  gegeD|^diis  obere  bildet.  Das 
Weseiilliche  bleibt  bei  einer  wie  der  andern  Deutung  der  Widersprach 
der  in  einander  gezognen  Akkorde,  der  aber  in  den  Schwebetönen  der 
Saiteninstrumente  nur  gleich  einem  halb  bergenden  halb  verrathenden 
Schleier  sich  über  den  Kerngebalt  des  Satzes  legt  und  gerade  diesen 
eigenthüm  liehen  Reiz  zagenden  Weilens  und  hastigen  VordrSngens  ober 
ihn  ausbreitet. 

Wieder  slebn  wir  (S.  532)  vor  der  DnzolaDglichkeit  aller  ab- 
strakten Harmoniegesetze.  Für  Blaser,  Orgel  oder  Gesang  halte  Beel- 
hoven wohl  nieht  so  gesetzt,  —  es  mässten  denn  ganz  ei^e  Beweg- 
gründe zum  Vorsehein  gekommen  sein. 

Endlieb  sd  noeh  einer  mehrdentigen  Form  erwähnt,  die  nach 
Analogie  der  Vorhalte  sieh  heransbiidet.  Hier  — 


24 
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sehn  wir  sie  zweimal  vor  nns ;  ^  in  der  Oberstimme  bleibt  zu  dem 
Akkord  a-c-e  liegen,  eben  so  A  zu  dem  Akkorde  e-e-g.  WoIUod  wir 
diese  Töne  als  Vorbalte  ansehn  und  regelmüssig  auflösen,  so  köDnIen 
sie  nur  Vorhalte  von  unten  sein;  g  mosste  sieh  naeb  dem  höheru 
ff,  k  sich  naeb  dem  höhem  e  bewegen ;  nur  wSre  die  Auflösung  von  g 
eine  Oktave  herabgesetzt,  die  von  A  dnreh  zwei  dazwischen  geschobne 
llarmonietöne  verzögert.  Allein  —  dann  wireo  diese  Vorhalte 

nichts  weiter  als  nachschleppende  Oktaven  der  andern  Stimme,  Vorhalt 
und  zuröckgehaltenerTon,  g  und  a,  k  und  o,  träfen  in  einem  Momente 
zusammen*,  und  so  zeigt  sich  eine  regoknissige  Auslegung 
nicht  ausfahrbar,  man  fflblt  sich  mit  dergleiehen 

nachbleibenden  Tonen, 


*  Dut  SbrigeasderRonposUt  aaeb  aaf 
d«n  kttto,  tahen  wir  tat  dieser  Stelle 

AUegro. 


lea  Gettaltnagea  gef8biiwcr- 
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wie  man  sie  neniieD'kdnnte,  dsdardi  TeraShiit,  dass  die  Stioinie,  in  der 
sie  eracbeineni  steh  nachher  omsUDdlieh  in  den^Akkord  hineinl)cgicbl. 
Oder  will  man  dergleichen  Tongestalten  als  Septimciiakkorde 


ansehn,  die  nicht  ihren  nächsten  regelmässigen  Gang  nehmeo,  sondern 
in  einen  andern  Septimen-Akkord  führen? 


Diese  Führung  wire  eine  nene  Verdichtung  der  in  No.  ge- 
zeigten, —  oder,  wenn  man  will,  ans  der  in  No.  c  aufgewiesenen 
dnrch  Erhöhung  des  tiefsten  Tons  im  sweitea Akkord  («-et«  [c  ]  -e-g 
nach  b  [h]-d-f)  entstanden. 

Oder  will  man  dasiiegengeUiehene^alsHiilteton,  und  das  Ganze, 
wie  es  in  No.  vor  uns  steht,  als  kurzem  Orgelpunkt  anselin? — 
Beide  Auslrgungen  passen  nur  nicht  aut  den  zweiten  Fall  aus  No.  3=^^*1  ; 
wir  haben  aber  schon  eingesehn,  dass  die  iingsiliche  Abwä'jung  ver- 
schiedner  Ableitungsurten  uns  nicht  unnütz  aufhallen  darf,  wofern  wir 
nur  die  Fertigkeit  und  den  Sinn  des  Bildens  in  unsrer  Macht  haben. 

So  viel  über  die  Vorhalte  an  sich.  Nun  aber  haben  sie  ofTenhar 
in  allen  ihren  Gestalten  die  Wirkung,  den  einzelnen  Akkord  weniger 
klar  und  bestimmt  hervortreten  zu  lassen,  weil  sie  ihn  mit  einem  andern 
Akkorde  verschmelzen  und  verraiscben.  Daher  dienen  sie  od  zur 
Milderung  solcher  Verhältnisse,  die,  in  ihrer  Nacktheit  hingestellt,  irgend 
einen  unwillkommnen  Eindruck  macheu  könnten.  Diese  Bemerkung 
lenkt  uns  auf  die  vielberufne  Quinten-  und  Uktaven-Aogelegeubeit  zu- 
rück. Wir  betrachten  zuerst 

Quinten,  durch  Vorhalte  gemildert, 
in  einigen  Fällen.  Hier  bei  a 


— q- 


\ 

(die  Oberslimme  von  beiden  Geigen  in  Oktaven,  die  Uolerslimie  von  BratteheD 
und  Bässen  in  der  tiefem  Oktave  ausgenilirt;  ans  ßretboven's  grosser  Leonnren- 
Ouverlure,  in  der  Vorhall  und  auTgehaltner  Ton  immer» ähr**nd  ro^nrnnientrefTen. 
—  Dass  dergleichen  Sätze  nicht  so  mild  ansprechen,  als  re^elniassif;e  ßildiiiißcn, 
leidet  keinen  Zweifel  \  es  wäre  daher  uabedacbt ,  sie  absichtlich  nachzuahmen. 
OaM  aber  4er  wabr«  RSattier  »lebt  m  Blaselhaiteo  klebt,  sieb  siebt  vor  Blnsel- 
heiten  eebeat,  aondere  anf  das  Gaiie  siebt  and  alles  wagt,  was  sn  der  Vollflib- 
r«Df  seioer  Idee  im  einbeitvollen  Strome  des  Gaezea  nothweedig  oder  folgerecht 
erscheint:  des  kSBMS  wir  wieder  eisBsl  hier  wie  aa  baodert  sndern  Ortes  be< 
obscbtea. 
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sehn  wir  eine  offenbereQuinlenrolge;  sie  gebörl  zu  den  wildcru  (wegen 
4cr  eingemischt«!  Seplime)  and  wird  noch  milder  durch  deu  bei  b 
eingeführten  Verhall,  üngereehifertigt  Wirde  die  nachfolgende  Qi 
tenreihe  bei  a  erscheinen,  — 


381 
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'       I  r 

die  gleichwohl  durch  Vorhalle  geinildcrl  bei  b  (wie  sie  Ha  y  d  n  iu  seiner 
i9dur- Symphonie*  gebraucht]  kein  Bedenken  erregt.  Ein  Gleichet 
würde  vou  den  hier  bei  a 


tm  Grande  liegenden  Qainten  sn  sagen  sein.  Ihre  naekte  Folge,  wie  sie 
sich  bei  ^  zeigt,  wärde  uDgerechtferiigi  erscheiBen;  bei  a  aber  werden 
awiseben  das  erste  und  leinte  Quintenpaar  dureb  die  Verhalte  neue 
Akkorde  und  t-g-c)  eiogesehoben' und  bei  dem  mittlem  Quin- 

lenpaar  greift  der  Vorhalt  des  Gmndtons  (S.  276)  so  scharf  ein,  dass 
sich  die  Aufmerksamkeit  von  der  Quintenfolge  ab  auf  ihn  wendet.  Auch 
in  dem  Händeischcn  Salze  No.  372  bergen  sich  Quinleu  hinter  dem 
Vorhalte  des  Basses. 

Anders  verhält  es  sich  bei 

Oktaven,  durch  Vorbalte  verdeckt. 


*  No.  1  der  bei  Bote  uod  Bock  io  Berlio  erschienenen  Parlilareo. 
Eio«  gleiche  Slellc,  in  der  Quinten  in  den  beiden  Uoter«linBea  dvrek  Vor^ 
balle  von  aoleo  verdeckt  werden,  ist  dieae,  — • 


:ni>  tler  empfindungsvollen  AJninll-Fuge  von  Seb.  Bach  ( im  vierten  Bande  drr  t«ef 
Cclcrs  erschieoencQ  Ge:>amiutausgabe),  der  —  wie  man  leicht  bemerkt  —  fulgeodc 
Quintenreihe  («)  nit  Vorbalten  (6) 


min  Gründe  liept.  —  Hnr  \iciterp  Inhalt  der  Ober-  und  IWil^r-itimme  wird  in  der 
Lehre  von  deo  Dorch^aogs-  und  Hülfatönen  (S.  2ä7  and  295j  erklärt* 
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Hier  kaoii  es  leicht  geschehen,  dass  der  Vorhall  üebel  ärger  nacht. 
Wir  sehen  dies  sogleich  an  den  hier  gegebnen  Beispielen. 


Die  Oktaven  bei  A  stehen  ungerechlfertigl  vor  uns;  bei  B  haben 
u  ii  abüM  ausser  ihnen  noch  das  Ziisamuientreffcu  von  Vorhalt  und  auf- 
gehuUncni  Ton  (cmil/i,  e  mit  ^)  zu  erleiden.  Gleichwohl  mag  uns 
der  nachstehende  Salz  aus  Mozarl's  Tdur-Fiigc* 


NU. 


3»  ß 
3»! 


=3P 


5 


3= 
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erinnern,  dass  selbst  ein  so  zartfühlender  Künstler  sich  vor  einem  vor- 
übergehenden missfälligern  Moment  nicht  weirlilit  h  gefurchtet,  sondern 
die  folgerechte  Führung  des  Ganzen  vorzüglich  im  Auge  behalten  hat**. 
Das  Gleiche  haben  wir  schon  in  No.  und  -^^j  gesehen. 

Auf  der  andern  Seite  kann  der  Vorhalt  ebensowohl  wie  der  Durch- 
gang (S.  291;  gegen  llarmonietöne  querständig  auftreten  (oder  viei- 
mehr  umgekehrl  sie  gegen  ihn) ,  wie  dieses  SäUchen 


'  -g-  -r»» 


aas  B eet  hoveii*8  Sonate  Op.  7  leigt.  Allein  ancb  hier  ist  der  Qner- 
stand  gereehlferUgt,  weil  er  gans  Temunflgenillss  aus  einer  darehans 
riebli^  Harmomeanlage  heranstritl. 

Zum  Scbloss  nocli  eine  praktische  Bemerkung  über  das 
  Spiel  der  Vorballe. 

*  FaDtasie  und  Pafe  im  M kteii  Helt  der  siutliekeB  Werke,  Wl  BMilkepf 

«od  Ilnrt«'!  in  Leipzif;. 

*•  Dass  Mozart  hit*t  Ixnvussl  (^ebaadeit,  sich  niclit  elwa  vcrseben  bat,  ist 
schon  aus  der  Koiisequeiiz  der  Oberstimme  zu  ersehn  ,  durch  welche  die  Oklaveo 
mit  ihren  Vorhalt  berbeigefubrl  wordeu  sind.  Vielmehr  hat  Muzart  eben  hier  ge- 
wiM  lelae  AohierkMiiikeit  fotlgehalteo,  wo  er  aeio  Tkeae  in  reehler  BeHef^uug 
Bod  VerfrVaseraeg  ie  die  Bnge  führte. 
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Sie  erklingeu  MnAer  und  diihdtvolkr,  wenn  man  sie  gebanden 
spielt,  wie  oi»ea  mebrmak  angegeben  isl)  se  werden  sie  aueb  in  den 
meisten  Fällen  aaf  der  Orgel ,  im  Orchester  und  Gesang  vorgetragen. 
Dem  Rompositionsscbüler  aber  reiben  wir,  bei  dem  Spiel  seiner 
ersten  Vorbaltsfibuugeu  am  Riavier,  die  Vorbalte  nicht  su  binden, 
sondern  den  Vurbalt  nacb  seiner  Vorbereitong  —  jedoeb  ohne  Hürte 
—  noch  besonders  ansuscblageii ,  ond  zwar  desswegen ,  weil  bei  dem 
bald  schwindenden  Klange  dieses  Instruments  der  gebundne  Vorhalt 
nicht  stark  und  deutlich  genug  fortklingt,  um  dem  Schüler  hinläuglicb 
lebhaften  und  überzeugenden  Eindruck  zu  machen. 

Sehr  dienlich  ist  es,  iinrh  mehrmaligem  Spiel  die  V^irliallslimnieu 
auch  zu  sin<;eii,  und  zwar  dann  gebunden,  mit  scliärferm  Anschlag  der 
dawider  tretenden  Akkordtöne. 


R. 

Melodik  und  Harmonik  und  iiire  Gränze. 

Zu  S.  31G. 

Es  kann  hier  nicht  dar.iui  atikommen,  der  Bedeutung  oder  den 
Reizen  der  Melodie  als  Kunslgeslall  eine  Lobrede  zu  hallen  ,  sondern 
nur  darauf,  ihr  liohes  Recht  zu  wahren  und  zu  vertreten  gegenüber  der 
alten  Lehrweise  ,  die  in  ihrer  mehr  als  hundertjährigen  Richtung  auf 
Harmonik  und  Kontrapunkt ,  bei  grosser  Thätigkeil  besonders  für 
erstere ,  den  Anbau  der  Melodik  so  bedenklich  hintangesetzt  bat  und 
fortfährl,  hintanzusetzen.  Der  Werth  einzelner  sie  betreffender  Be- 
merkungen und  Lehren  und  das  Verdienst  einzelner  Lehrer  um  sie  soll 
nicht  verkannt  werden ,  kann  aber  die  fast  allgemeine  X'ersäumniss 
nicht  vergüten  und  vergessen  machen.  Ueberhaupt  ist  bei  der  Be- 
urtheilung  einer  Disziplin  und  ihres  Standpunktes  die  Frage:  ob  und 
wieviel  im  Einzelnen  durch  sie  geleistet  worden,  nicht  so  gewichtvoll, 
als  jene  andre  Fra^^e:  ob  sie  in  systematischer  Entwickeluug  ihren 
Gegenstand  in  seiner  Liubeil  und  Vernüuftigkeit  zur  Anscbaunng  nnd 
Brkenntniss  gebracht. 

Dass  nun  die  Theorie  der  Musik,  dass  namentlich  die  Kompositions- 
lehre ohne  systematische  Bebandlung  der  Melodik  nicht  for  vollständig, 
dass  der  Schüler,  der  hierin  versäumt  worden,  nicbt  for  ausgebildet  zu 
eracbten,  wird  wohl  von  Niemand  geleugnet  werden.  Es  ist*  langst 
erkannt;  von  den  bedeutendsten  Männern  ist  tbeils  die  Versäumniss 

*  Mau  vei'^leicli«  »div.  alle  Musiklebre  im  Streit«  u.  i.  w.  S.  lU. 
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der  Melodik  bitter  gertf;^ ,  theils  zur  Abhülfe  mehr  oder  weniger  um- 
fassend und  erfolgreich  gethan  worden.  Ihnen  gegenüber  —  unbe- 
kümmert um  die  hereils  erfolgte  ihalsächliche  Widerlegung  —  bleiben 
einige  Lehrer  bei  dem  Vorurtheil  ruhen :  Melodie  sei  einmal  nicht  zu 
lehren,  öderes  bedürfe  der  Musikschüler  dieser  Lehre  nicht;  Andre 
lassen  dies  ganz  oder  einstweilen  dahin  gestellt,  meinen  aher  im  besten 
Rechte  zu  sein,  wenn  sie  an  ihrem  Theil  da  doch  jeder  seine  Aufgabe 
wählen  und  beschränken  könne  nach  eigner  Neigung)  irgend  einen 
andern  Lehrabschnitt  selbständig  und  abgesondert  behandeln.  Ein  Paar 
neuere  Lehrer  endlich  sind  (wie  es  scheint)  durch  das  vorliegende 
Lehrbuch  bewogen  worden,  sich  der  Melodik  zu  nähern.  Allein  sie 
lassen  sich  dann  an  einzelnen  herausgegriffnrn  Millheiiungen  genügen, 
statt  sich  der  systematischen  Entwickelung  —  worauf  gleichwohl  in 
jeder  Lehre  Alles  ankomint  —  zu  widmen  uud  Melodik  mit  Harmonik 
in  Einklang  zu  setzen. 

Die  Erstgenannten  würden 'sieb  aus  ihrem  zaghaften  Zweifel,  ob 
Melodie  zu  lehren  sei?  leicht  herausfinden,  wenn  sie  nur  bedenken 
wollten ,  wie  viel  schwerere  nnd  yerwiekeltere  Lehren  in  dem  Reich 
der  Wissenschaften  und  Künste  schon  möglich,  ja  bis  zu  hoher  Voll- 
kommenheit ausgebildet  worden  sind,  —  oder  wenn  sie  sich  nur  ganz 
einfach  den  Zweck  alles  Lehreos  dentlieh  vorhielten.  Der  Zweck  aller 
Lehre  ist :  Befttbigen,  das  heisst  —  da  wir  nicht  Pahigkeilen  ursprüng* 
lieh  eri heilen  können —  mhigkeil  entwickein,  oder  vielmehr  entwickeln 
helfen,  indem  wir  ihr  Dasein  nnd  ihre  Mangeibaftigkeil  zum  BewossU 
sein  bringen ,  Weg  nnd  Mittel  aufweisen ,  wie  sie  geübt  und  vervoll- 
kommnet werden  könne.  Wenn  die  Melodik  bis  jetzt  auch  nur  das 
Eine  vermöchte,  zu  Melodiebildungen  anzoregeo,  so  wäre  schon  damit 
ihr  Dasein  und  ihr  Werth  gerechtfertigt.  Man  wird  aber  nicht  in  Ab- 
rede stellen  können,  dass  ihr  schon  weit  mehr  gelungen. 

Wenn  übrigens  von  dieser  Seite  her  auf  unsrc  grossen  Vorgänger, 
Mozart,  Haydn  u.  s.  w.,  verwiesen  wird,  die  ohne  Anweisung  der 
Melodik  Grosses  geschaffen ,  also  durch  die  Thal  ihre  Entbehrlichkeit 
bewiesen,  so  will  das  in  Wahrbett  nicht  viel  sagen  und  ist  nicht  einmal 
wahr.  Dass  es  mehr  als  einen  Weg  giebl,  unsre  Fähigkeiten  zu  ent- 
falten, wird  Niemand  in  Abrede  stellen.  Hätten  auch  jene  Männer,  oder 
unsre  melodiereichcn  Zeitgenossen,  Rossini,  Strauss,  Lanner, 
Labilzky  und  wie  sie  sonst  noch  heissen,  gar  keinen  Unterricht  ge- 
nossen, sondern  nur  viel  Musik  gehört,  ausgeführt  und  kompouirt:  so 
würde  ja  die  erste  und  unerlässliche  Bedingung  jeder  Ausbildung,  — 
Hebung,  passive  im  Aufnehmen  und  aktive  im  Selbslbilden,  —  in 
Erfüllung  gegangen  sein.  Und  in  der  Thal  ist  vor  Allem  dies  von  ihnen 
bekannt.  Haydn,  der  als  Chorschüler  und  herumziehender  Musikant 
angefangen,  Mozart,  der  seinem  Vater  die  Menuellen  diifzendweis' 
liefern  mussle,  —  wus  denn  doch  unstreitig  eine  melodische  uud  dabei 


* 
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Amhang, 


methoduehe  (weM  aMb  mehi  methodiidi  f  ollkoimne)  Aolernnng  ge* 
Damit  werdaa  niiiss,  —  Rossini,  dar  die  mlinereioba  LanfbabQ  eines 
ilalieoiscben  maetiro  eompariUre  geoMiehl:  sie  lud  alle  sonst  Ge- 
nannten oder  noeb  au  Nennenden  (ein  Piecini  s.  B.  aüt  seinen 
150  Operu,  ein  Pleyel,  der  K6rbe  voll  Hosik  geKeferl)  beben  wahr- 
lieb  anyergessÜ^  viel  melodiscbe  Uebong  —  gleichviel  ob  ffir  sieb,  in 
der  Zurfiefcgesogenbeit  des  Stodiums  oder  theilweis  vor  den  Augen  des 
Pabliknms  —  gehabt.  Es  fragt  sich  also :  will  man  neben  den  Port- 
schrillen  des  Leiirwesens  in  allci)  sonstigen  Fächern  und  Ricblungeo 
in  der  Musik  Irolzdeui  bei  der  ungeregelten,  allen  ZuPaliigkeiten  preis- 
gegebnen  Routine  bleiben?  —  und  zwar  immer  noch  in  Gegenwart 
des  Publikums,  jetzt  aber  bei  weit  ausgebreiteterer  Bildung  desselben 
und  scliwererei"  Befriedigung?  Oder  ist  os  nicht  Zeil,  endlich  der  I  n- 
zuverlässigkeit  ein  Ende  zu  macheu  und  Hebungen,  die  nie  entbehrlich 
^M'wesen  oder  sein  werden,  zur  Ordnung,  Fol^erithligkcil  uud  Voil- 
siländigkeil  (soweit  der  Bildungszwerk  Coderl  zu  erheben?  — 

Weniger  scheinen  Jene  gegen  sich  zu  haben,  die  —  auf  die  Frei- 
heil  eines  Jeden  gestützt,  seine  Aufgabe  selbst  zu  beslimmeu  —  den 
Beschluss  lassen,  die  Harmonik  oder  den  Kontrapunkt  abgesondert  m 
behandeln. 

VVas  freilich  die  letztere  Disziplin  anlangt,  so  muss  sogleich  ein- 
leuchten, dass  sie  Melodik  notfiwendig  bedingt,  ja,  dasä  sie  hauptsäcb* 
lieb  auf  ihr  beruht  {  denn  ihre  Aufgabe,  aUgemein  gefasst,  ist  ja  keine 
andre,  als :  StiDime  gegen  (oder  zu)  Stimme,  —  das  heisst :  Melodie 
gegen  Melodie  zn  fiibren.  Bei  ihr  ist  Altes  Melodie,  schon  ihr  Stoff, 
nämlich  die  Slimoien,  die  sie  gleicbzeitig  verknüpfen  und  führen  lebrL 
Lässt  sie  dies  aus  dem  Auge,  so  wird  sie  ihrer  Aufgabe  und  ibreai 
Lebeosprinzip  abtrünnig  und  kann  keine  lebendige  Frucht  bringen.  Sie 
moss  notbwendig  Melodieiüchtigkeit  erziebn  oder  voranssetsen  ond 
kann  dessbalb  nor  auf  metbodisebe  üebnng  —  oder  anf  die  nnsiebre 
Bildung  der  Routine  zurückweisen. 

Und  die  Harmonik?  —  Für  sieli  allein  kann  sie  nichts  geben,  ab 
fartervallen-  undAkkerdanfziblung.  Sebon  die  Lebre  von  der  Aofldsung 
der  Akkorde  berührt  das  aielodisebe  Gebiet;  die  Lehre  von  den  Vor> 
halten  und  Durchgängen,  ja  das  Dasein  dieser  Gestalten  ist  obnellelodik 
gar  nicht  darstellbar  und  begreiflieb.  Vom  Durchgange  wird  dies  Jeder 
zugeben  nnssen,  da  er  ein  niebt,  Ja  widerbarmoniscbes  oder  wider- 
akkordisebes  Wesen  ist.  Aber  eben  so  gewiss  liegt  im  Akkord  auch 
kein  BedüHbiss  zorVorhaltbildnag,  sondern  vielmehr  ein  Widerstreben 
^egen  dieselbe.  Denn  der  Vorhalt  vermischt  die  Akkordgestal teu  und 
stört  sie  dadurch,  die  Harmonie  aber  weiss  sich  nicht  anders  wieder 
herzustellen  als  durch  AuHösung  —  das  heisst  durch  Aufliebuug  des 
Vorhalls. 

Man  gelie  nun  die  Reihe  der  Ausnahmen  von  den  Grundsätzen  der 
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VMaltfl-  Dorcbgangs-Querstands-Lebre  durch ;  überall  wird  man  auf 
die  Onradiage  oder  doch  Mitwirkaog  des  melodischen  Prinzips  zurück- 
geführt, überall  bestätigt  es  sich,  dass  eine  Harmonik  ohne  Melodik  so 
wenig  durchgeführt  werden,  als  Harmonie  ohne  Melodie  ein  Kunstwerk 
sein  kann,  ja  dass  es  in  der  Thal  keinen  einzigen  Lehrsatz  der  Har- 
monik giebt,  der  nicht  unter  dem  offenbaren  Einflüsse  der  Melodik 
stände.  Zu  den  vielen  schon  gegebnen  Belegen  fügen  wir  noch  einige, 
—  nicht  sowohl,  um  jenen  nachzuhelfen,  als,  um  zu  einem  Ahschlusse 
za  gelangen,  dessen  Bezeichnung  wir  uns  für  den  Schluss  vorbehalten. 
Mozart  begiuot  seine  grosse  C moU-Sooate  *  so : 


Der  Vordersatz  macht  seinen  Halbschluss  von  der  Tonika  auf  die 
Dominante  (nur  dass  er  statt  des  Dominantdreiklangs  den  kleinen 
Nonenakkord  und  dafür  wieder  den  verminderten  Septimenakkord  setzt) 
folglich  macht  der  Nachsatz  seinen  Ganzschluss  von  der  Dominante 
(wieder  stall  ihrer  der  verminderte  Septimenakkord;  aul  die  lonika. 
Hierbei  geht  aber  f  nicht  nach  der  Regel  der  Harmonie  nach  es  hin- 
unter, sondern  nach  hinauf**;  und  zwar  geschieht  dies  nicht  in  einer 
verborgnen  Millelslimme,  wie  wir  uns  in  No.  117  erlaubt,  sondern  in 
der  auHalh-ndslcn  aller  Stimmen.  Oer  Grund  ist  ein  rein  melodischer; 
die  Melodie  des  Na<thsatzes  hatte  die  des  Vordersatzes  nachzuahmen. 

Oerselbe  Meisler  setzt  in  eiuem  seioer  scböosteo  Sätze '  *  *  Fol- 
geudes. 


*  Fatftfit  ud  Sooatt  in  ComU,  Bell  6  der  Breitkopr-IIHrtelscIien  Aasgabe. 
Man  mosi/-Ä  zosammen Passen  und  in  g-c  dir  Auflösung:  beider  sehn. 
WolUe  man  statt  dessen/ als  eiiipn  anfKepfbiien  —  das  beisst  aber  ruirli  nichts  An- 
deres als:  nicht  anfKelösten  —  T«m  austhii,  so  würde  wieder  h  uichl  ricbtijg, 
sondern  (alsdanu  uubegreiflich)  nacb    bioauf,  slatt  nach  c  gebo,  seelia  Stafen  weil 
statt  eioer. 

Aas  der  ersten  vierhladisMi  S«nato,  Heft  7  der  Breitkopf-Hirtelseben  Aas, 

gebe. 

Marx,  Koaf.-L.  l.7.Aall.  36 
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fietracbtet  man  hier  zuerst  die  dreimk  einander  gehenden  UoterslMi» 
men,  so  zeigeii  sieh  vom  ersten  smn  sweiten  Takte  doppelle  Quer- 
Stande,  b  gegen  h  and  dlsf  gegen  d%  dasseUie  wiederholt  sieh 
dritten  zum  vierten  Takte.  Der  Satz  heisst  eigentlich  in  Wesent- 
lichen —  abgesehen  von  der  Oberstimme  —  so»  wie  bei «» 

oder  —  mit  besserer  Folgerichtigkeit  in  der  jetzigen  Oberstimme  — 
80  wie  bei  ^,  nnd  hätte  so  kmnen  Querstand  $  allein  der  Fortschritt 
würde  dann  gelihmt  nnd  die  Melodie  marUos  gewesen  sein.  Mozart 
warf  also  die  Akkorde  des-f-b  und  u-g-c^  —  oder  vielmehr  diese 

drei  und  drei  Töne  als  Hülfstöne  von  oben  ein,  und  belebte  seine  drei 
Stimmen  mit  Recbl  uubekümmert  um  deu  kleiueu  Widerklang  in  der 
Harmonie. 

Nun  aber  trat  die  Oberstimme  hinzu  und  bildete  d^n  Akkord 
f-a-c-es-ges.  Dieser  musste  sich  nach  h-des-f  auflösen,  und  in  der 
Thal  gehl  die  Oberstimme  nach  des.  Allein  nicht  der  rechte  Akkord 
erscheint,  sondern  schroff  tritt  dafür  die  zweite  Stimme  mil  ns  gegen 
des^  und  es  fol^rl  der  Akkord  as-c-es^  —  harmonisch  wieder  voll- 
kommen uubegr(  iflich,  aber  um  der  melodiscbeu  Fulgericbligkeit  wiüeu 
uolhweiidig,  und  darum  richtig. 

Haben  wir  in  vorstehenden  und  den  zahlreichen  ihnen  verwandten 
Fallen  die  ilannunie  unter  dem  Einflüsse  des  Meiodieprinzips  gesehn» 
so  reiht  sich  hier  — 


aus  Liszt's  reizvollem  Phantasiebildoben*'  ein  wunderlich  Ineinander-' 
spiel  von  Harmonie  und  ganz  fremder  Melodie  —  oder  soll  man  sagen^ 
zweiter  Harmonie? — an.  üeber  den  Urakkord,  E-gis-h,  der  in 
weiten  Glockenschwingnngen  leise  forttönt»  tritt  weltfremd  die  Melodie 
mit  ihrem  dis-cis....  und  den  »Untertönen«  (mnss  man  sagen)  A-a.... 
hoch  herein.  Will  man  das  zwei  Htttfstöne  nacheinander  nber  einem 

Haltelon  nennen?  will  man  sich  iL- vorher  denken?  das  Alles  er- 
  ig** 

*  Aus  den  /innees  de  Pelt-rinage  (bei  SchoU  io  MaiBS),  di«  SO  nanebfl«  In 
Urfrische  aorsefassleo  Natnrklaog  bewabreo. 
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klärt  nicht,  was  geschehn.  Der  Rrinnerang  schwebf  eio  Doppelbild 
vor,  das  iii  kecker  Urspriinglichkeit  erhascht  und  festgeballeQ  wird; 
die  hohe  stille  weiterhabue  Alpennatur,  und,  ihrer  unbewusst,  von 
onibuschter  Höhe  das  spielig  oiedergaukelnde  Lied  der  Savoyarden- 
Schalnieien,  der  kleinen  Alphörner  von  Holz  und  Ba55l;  —  wir  selber 
haben  es  zwischen  Sallanches  und  fes  Ouches  so  vernommen.  In  der 
Phantasie  des  Bildners  und  des  Hörers  liegt  der  Einigungspunkt. 

Ganz  in  gleichem  Sinne  wendet  sich  Beelboveu  im  ersten  Satze 
seiaer  Ueiden*Syiiiphoiiie  in  dieser  Weise  *  — 


Aliegro 


ermuthigenden  Peldrufe  des  Themars  zurück.  Takt  5  und  6  giebt 
dai  DoBiinantakkord  unvollständig,  der  Takt  7  und  8  vollständig  ertönt 
ond  BU  dessen  Auflösung  Takt  9  das  Thenui  tritt.  Allein  dasselbe  bat 
aieb  schon  Takt  5  und  6  gieiehsam  vorseilig  vemebmen  hissen.  Der 
erste  Ton  (es)  moehle  da  zuerst  als  Vorausnahme  gefasst  werdeui  .... 
sJmt  er  versehwindet  wieder  $  der  zweite  Ton  (g)  könnte  Anflösnng 
TOtt  er  sein,  ....  aber  das  tönt  gkiehzeitig  weiter  nnd  g  tritt  wieder 
ab.  Niehl  die  Harmonikt  die  Phantasie  des  Tondiehters  wehte  den  Ruf 
bineiBy  wie  Luftspiegelung  das  Sehlff  zeigt,  das  noch  unter  den  Bon- 
soni*  tfaalsSehiieh  nnerblidkbar  weilt. 

Und  abermals  Beethoven  in  seiner  doreh  nnd  durah  des  Geistes 
vnlleB  Sonate  Le»  miimtx^  i*äb9$nee  et  ie  retour^  deren  erster  Satz 
das  Lebewohl 


464 
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7: 


als  tiefgefühlleslen  Zweigesang  in  dranatiseher  Darstellung  siehtlieb 
vor  Augen  stellt.  Wie  nun  in  der  Wirklichkeit  die  bebenden  Stlmnen 
ihr  »Leb*  wo bi  denn  1«  mischen  würden,  so  gestaltet  es  sich  auch 
Beethoven. 

3 


i 


*  S.  47  der  Partitor ;  Bit  Takt  9  tritt  der  dritte  Theil  eio. 
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Anhang* 


Dem  abstrakten  Harmoniker  mnss  das  IneioaBderkliogen  der 

Akkorde  (Takt  4  bis  7)  als  unbegreifliche,  ja  sinnlose  Vermeogong  er- 
scheinen; in  der  Thal  ist  hier  nicht  etwa  eine  einzelne  Regel  verletzt, 
etwa  eine  Auflösung  versäumt  oder  ein  Vorhall  unrichtig  eingeführt, 
sondern  die  Harmonie  ist  ihrem  Grundbegriffe  nach  aufgehoben,  indem 
ein  Akkord  mit  einem  zweiten  ihm  widersprechenden  zusamaienlritl. 
Allein  die  höhere  ßechlt'ertigung  ist  eben  in  der  Melodie  des  dichtenden 
Genius  gegeben;  der  Gesang  jeder  Stimme  und  das  Ineinanderwehn 
beider  ist  so  wahr  und  darum  so  schön,  wie  Je  ein  Zug  eines  Dichters. 

—  So  wenig  dergleichen  «nachgeahmf«  oder  »praktisch  benntzta  werden 
soll,  so  viel  lehrt  es  dem  unbefangen  Betrachtenden. 

Ueber  alles  sonst  noch  zu  Sagende  wenden  wir  uns  zu  einem 
letzten  Ueberblick  über  den  Inhalt  Qud  Gegenstand  von  Melodik  und 
Harmonik  zurück. 

Melodie  kann,  wie  die  erste  Abtheilung  dieses  Werkes  zeigt, 
ohne  Harmonie  bestehn  und  geübt  werden;  wir  haben  daher  mit  ihr 
beginnen  dürfen  und  müssen ,  wie  die  Kunst  selber  im  einzelnen 
Menschen  und  in  ihrer  geschichtlichen  Entwickelung  mit  ihr  beginnt. 
Allein  die  für  sich  seiende  Melodie  —  der  Etnzelgesang,  die  M  o  n  o  d  ic 

—  reicht  nicht  gar  weit  [obgleich  sie  jahrtausendelang  den  Menschen 
genügt  hat)  und  führt  in  Ansülmng  und  Wissenschaft  mit  Nothweodig- 
keit  zur  Harmonie. 

Harmonie  für  sich  allein  kann  kein  Kunstwerk  sein,  aber  eboi* 
sowenig  ist  sie  blos  abstrakter  Begriff  vom  Zosammentreffen  ver- 
schiedner  Melodiea  in  Einem  Zeitmomente,  wie  ein  geistreicber  RiimI> 
genoss  ans  der  S.  273  am  schärfsten  hervorgehobenen  Bedeutung 
melodischen  Elements  gefolgert  hat.  Sie  bemht  auf  physikalEsebcm 
Steife,  ^  der  für  sich  allein  schon  musikalisches  Element,  masikalischer 
Wirkung  fähig  ist,  —  auf  dem  Urakkord*  und  dem  aus  ihm  erwachsen- 
den Dominant-  und  Nonenakkorde.  Hier  ist  die  Harmonie  an  sieh  ein 
Etwas  —  und  zwar  ein  Etwas  für  die  Kunst.  Aber  allerdings  bcgiuit 
schon  im  Urakkorde,  vollends  mit  der  Bewegung  ans  dem  ersten 
Akkorde  heraus,  das  Leben  und  Walten  der  Melodie,  oder,  gennvcr 
gesagt,  der  mehrem  Melodien,  deren  ZusammentrelfiMi  den  Akkord 
gebildet  hat. 

Melod  ie  und  Harmonie  sind  zwei  Formen,  in  denen  der 
künstlerische  Geist  sich  entfaltet  und  offenbart  nach  Vermin fjgeselzen 
für  seinen  Zweck.  Diese  Gesetze  gellen  theils  der  Melodie  für  sich, 
theils  der  Harmonie  für  sich,  jenachdem  sie  beslinuncn,  w  ie  die  eine 
oder  jede  von  mehrern  Melodien  sich  zu  bilden,  —  und  wie  das  Zu- 
sammentreffen der  Melodien  in  der  Zeit  (in  den  Akkorden  und  Zwiscben- 
tönen)  stattzuhndenhabe.  Das  sind  die  beiden  Zweige  des  künstlerischen 
Vernunftgesetzes,  die  wir  als  melodisches  und  harmonisches  Prinzip 
bezeichnet  haben.  Sobald  mau  über  die  Monodie  hinausgeht,  ti  itt  neben  | 
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4tm  melodiieheii  Priniip  aoeh  da«  hariiioiuache  henror  ood  in  tem 
Reehl)  kaoo  keins  tob  beiden  verieugnet  oder  veraäiunt  werden;  Wel- 
OMhr  zeigt  sieh  der  Reiebtbnm  nnd  die  bewegliche  Lebendigkeit  des 
Geistes  in  Honst  nnd  Lehre  gerade  im  Weehsdspiel  nnd  Verein  beider 
Jb  ^iDzipe* 

Hier  neigen  sieb  die  henrorlreteudeo  Eolwickeluagsmomeate  mit 
Ifotbwendigkeil  in  folgender  Ordnung. 

Zuerst  waltet  das  melodische  Prinzip  allein  —  in  der  Monodie» 
in  der  ersten  Abiheilung. 

Dann  waltet  es  vor  und  das  harmonische  Wesen  beginnt  sieb  zu 
gestalten  —  in  der  Naturbarmonie,  in  der  zweiten  Abtheilung. 

Nun  verlangt  die  Kniwickelung  des  Harmoniewesens  den  Vorzug 
und  das  Melodiewesen  liegt  diesem  vorwaltenden  Ringen  gegenüber  in 
Erstarrung ,  fast  in  Vergessenheit,  —  in  der  drillen  und  vierten  Ab- 
theilung. 

Schon  aber  drängt  diese  Harmonie- Enlwickelung  selber  zu  neuer 
Belebung  des  Melodischen  hinüber.  Die  Stimmen  enlfaiten  sich  inner- 
halb der  Harmonie  am  beweglichsten  in  der  harmonischen  Piguration» 
—  darauf  gegen  die  Harmonie,  in  den  Vorhallen,  Durchgängen  u.  s.  w. 
Hier  ist  der  Wecbseikampf  beider  Prinzipe  nnr  vollen  Lebendigkeit 
entbrannt. 

Allein  dieser  Kampf  selber  weiset  darauf  hin,  dass  beide  Prinzipe 
nur  einen  einigen  Gegenstand  haben,  die  Kunst  in  ihrer  untrennbaren 
Ganzbett,  —  und  nur  einem  einigen  Geist  dienen,  dem  in  der  Kunst 
dichterisch  waltenden,  für  den  sie  beide  nur  Stoff  sind,  —  ndtbiger 
oder  Üsslicher,  wie  seine  Zwecke  fodern. 

Das  muss  thatsächlich  beurkundet  werden ;  hiermit  geschiebt 
in  dieser  Sphäre  der  letzte  gebotene  Schritt.  Den  hdien  wir  im  Obigen 
bezeichnet. 


s. 

Ueber  die  GrAniea  der  Akkordentwlekelvog. 

Zu  Seite  326. 

Ist  nun,  so  dürfen  strebsame  Leser  fragen,  hier  —  am  Schlüsse 
der  Lehre  von  den  Mischakkorden  —  das  Material  der  Harmonik 
vollständig  überliefert?  — 

Wir  antworten  getrost:  Nein.  Aber  diese  Vollständigkeit  lag 
nicht  einmal  in  uusrer  Macht,  geschweige  in  unserni  Willen  und  unsrer 
Pflicht;  das  Erslere  schon  desswegen  nicht,  weil  allerdings  neue 
Bildungen ,  Bebandlungs weisen,  Verknüpfungen  von  Akkorden  von  Tag 
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EU  Tage  möglich  sind,  —  gleichviel  mit  welchem  Rechte,  das  heisst 
mit  welcher  Vernunflnothwendigkeil  und  mit  welchen  Folgen.  Jede 
Lehre  ist  nolhwcndig  auf  das  bis  zu  ihr  hin  Vorbandne  angewiesen  und 
besehränkt.  Darüber  hinani  kann  aie  dann  noch  mit  abstrakten  Be- 
rechnungen und  Vermuthungen  gehn ;  sie  kann  z.  B.  mii  Hülfe  lie- 
knuter  mathematischer  Formeln  aller  Verknüpfungen  tob  äni  bis 
fünf —  und  mehr  Tönen  in  allen  Intervallgattungen  herausrechnen, 
oifter  mehr  Tersuchsweise  (wie  neuerdinga  ein  Lahrer  gelh»n)  Akkorde 
und  Akkordgehraueb  wie  hier  — 


aufstellen.  »Wer  kann  wissen  (fragt  jener  Lehrer  bei  dem  letston 
und  ähnlichen  Gebilden)  ob  nicht  ein  künftiger  Tondichter  eine  dieser 
Htrmoniefolgen  selbst  ohne  Vorbereitung  angeschlagen  für  irgend 
einen  besondern  Ausdruckszweck,  zu  irgeud  einer  herben,  biUer  iu 
das  Gemüt h  schneidenden  Gefühlsnuance  wirkungsvoll  su  benntaen 
weiss?«  —  Allein  solches  Vorgreifen  erscheint  von  höchst  zweifelhaflen 
Wertbe,  wenngleich  wir  die  Möglichkeit,  dass  solche  Gestaltungen 
dnnial  brauchbar  gefunden  werden,  keineswegs  in  Abrede  stellen; 
wer  kann  jede  Grimasse  irorhersehn?  Dem  Künstler  im  Scbaffensdrange 
wird  sich,  wenn  anders  er  in  reehter  Weise  gebildet  und  berufen 
jede  nöthige  Gestaltung  von  selbst  ergeben;  er  bedarf  daiu  keines 
Vorarbeiters.  Wer  bat  dem  Haydn  dieses  Tongebilde,  — 
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den  Zusammenklang  A-tf^^Ef-of  vorgearbeitet?  Sein  Weg  führt  ihn 
von  e-eff-«#  (dessen  höheres  eir  ergieiehsam  variiert)  nach  A-^^,  nil 
dem  Vorhalt  at  vor  Dasu  setzt  er  einsebneidend  ßs,  —  das  man 
als  Hflifston  au  einem  nachfolgenden  g  fassen  mMte.  Alkin  niehi 
dahin,  sondern  abwSris  gebt  der  erhöhte  Toa  nach/,  so  dass  (ttniieh 
etwa  No.  268,  B)  statt  der  Dominantakkord  antobt»  und  die 

Oberstimme  (die  Pause  weggedaoht  es,  fis^  f)  schmeraHeb  linaaf  wid 
gedrückt  hinab  sich  windet.  Hiebt  an  einen  Mischakkord  dachte  ija^rdui 
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Am  et  irgendwo  geieratj  ihn  fröstelte  im  leeren,  gestaitenehaeiideii, 
geetaltseriUesfendeii  Giiaes. 

Niehl  naterieUe  Volbtliadigkeit,  wäre  fie  «neb  möglich,  ist  Ob- 
Begenbeit  4er  Lebre  and  Vorlbeil  I8r  den  Sehfiler;  dem  lelztern  wfirde 
sie  vielmehr  am  eignen  Forschen  und  Finden  hinderlich ,  also  nach- 
theilig. Nur  das  liegt  ihr  ob :  die  vernunftgemässe  Entwickelung  und 
den  auf  ihr  beruhenden  iiuiern  Zusammenhang  an  ihrem  Gegenstand' 
auizudeckeo  und  hierin  den  Schüler  sattsam  Ceslzustellen.  Sie  soll  ihm 
die  Wege  öffnen  und  anbahnen,  nicht  sie  für  ihn  gehu. 


T. 

IJeber  Siogbarkeii  der  Stiniiuen, 

Zo  S.  363. 

Da  wir  in  diesem  Abschnitt^  im  BegrifTe  sind ,  die  Begleitungs- 
stimmen  zu  lebendigem  Gesang^  auszubilden,  isl  es  wohl  angemessen, 
neben  der  slelij^en  Enlwickelung  der  Lehre  besondre  Erwä^uii^  auf 
die  Singbarkeit  der  Siinimeu  zu  verwenden,  die  man  oft  als  erstes 
Gesetz  für  Gesang  aufgestellt  findet. 

Mit  diesem  Ausdrucke  itezeicbnet  mau  zunächst  die  rechte  Lage 
und  Föbmng  der  Stimmen ,  wodurch  dem  menschlichen  Stimmergan 
der  Vortrag  derselben  möglich,  leicht  zusagend  wird.  Ferner  aber 
veritebt  man  darunter  überhaupt  dieFasslichkeit  nnd  aus  dieser 
bervorgehende  ieiebte  Vors t  ellbarkeit  der  Stimmen,  sei  es  im 
wirklicbeii  Gesang,  oder  durch  Instrumente. 

Nm  ist  aber  einlencbtend ,  dass  Fasslicbkeit  und  VerelcUbarkeit 
einer  Stimme  in  vereebiedneo  Graden  statt  haben  könnoi  und  dass  sich 
niebt  absoint  bestimmen  lisst,  welcher  Grad  von  Paasliehkcit  gewibrt 
•ein  mSise.  Bs  konmit  yieimebr  darauf  an,  sich  klar  vonMtellen,  * 
wocauf  die  Fissliehkeit  einer  Stinune  beruhe. 

Sie  kann  einen  körperlichen  oder  geistigen  Grund  haben. 

Bin  körpcrlieher  Grund  der  ünfassliebkeit,  folglich  ünauafnbrbar- 
keit  (Ünsingbarkeit)  oder  eines  mindern  Grades  von  Fasslicbkeit  und 
AosfübitelLeit  kann  nur  in  der  Unmöglichkeit  oder  Schwierigkeit  liegen, 
die  ein  Stimmorgaa  oder  Instrument  SndeC ,  einen  Ton  oder  eine  Ton- 
verbindung zu  erreichen  und  darzustellen.  So  findet  jede  Stimme  ge- 
wisse Töne  für  sich  zu  hoch  oder  zu  lief,  jedes  Instrument  gewisse 
Töne  unerreiclibar ,  gewisse  Toiiveihiodungeu  gar  nicht  oder  schwer 
darstellbar.  Diese  Betrachtung  kann  aber  nicht  hier,  sondern  erst  in 
der  Lehre  vom  V' okal-  und  Instrumentalsalze  zur  Erörterung  kommen. 
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in  AUgaineiiMD  ut  nar  soviel  aozanehnieD ,  das«  die  zu  weit  über  die 
Oktave  hlnausgeheDdeD  Sprünge  meisteotbeib  sehwerer  aoalahrbar  tiad. 

Der  geisiige  Grand  der  Unfasiliclikeit  oder  PatsHebkeit  berobt  auf 
dem  Verständnisi  eines  TonverhlÜlnbees.  Tonverbiltaisse  aind  ISualieb 
und  ausfiihrbar,  aobald  wir  sie  begreifen  ;  und  um  so  mebr,  je  klarer 
und  sichrer  wir  sie  begreifen.  Daher  Inden  sieb  keine  fassliebem  Ta»- 
verhältnisse,  als  die  der  Dartonleiter  und  der  ersten  Akkorde;  daber 
ist  die  Molllonleiter  und  nameotlich  deren  —  nor  durch  die  Nolhwen- 
digkeit  uns  aufgedrungne  übermässige  Sekunde  schwerer  fasslich. 
Nun  errälb  mau  schon,  dass  die  je  spätem  Eiilwickeliiugen  auch  die 
je  schwerer  fasslichcu  sciu  müssen,  denn  sie  berulin  aul  mehr  und  ver- 
wickeltern  Voraussetzungen ;  so  dass  die  Ealwickelung  des  Ton-  und 
Harmoniesyslems  einerseits  die  fortschreitende  Sihwierigkeil  des 
Fassens  darlegt,  andrerseits  aber  auch  dem,  der  den  Zusammenhang 
des  Ganzen  begriifcn  und  in  sich  aufgenommen  bat,  die  entferntem  und 
letzten  Gestaltungen  endlich  eben  so  hegreiilich  und  darstellbar  macht, 
als  die  ersten. 

Daher  gebt  eine  Stimme  am  fasslichsten  und  singbarslen  in  der 
Ordnung  der  Tonleiter,  oder  in  der  Terzenfolge  der  Akkordtönc,  oder 
von  einem  zum  andern  verbundnen  Akkord,  und  zwar  in  dessen  närhsl- 
liegeude  Intervalle.  Leichter  gebt  ferner  in  der  Regel  eine  Stimme  in 
verbunduc  Akkorde  derselben  Tonleiter,  als  in  fremde  Töne  über;  und 
bei  letztern  wieder  leichter  in  die  nächstliegenden  /nächstverwandten), 
als  in  entferntere  Töne.  Man  erkennt  hieraus,  dass  man  nur  den  bis- 
herigen Gesetzen  über  Harmonie  und  Stimmführung  folgen  dürfe ,  nni 
nberaii  im  rechten  Sinne  singbar  zu  schreiben. 

Eine  einseitige  und  beengende  Auflassung  des  Begriffs  von  Sing- 
barkeit  bat  sich  aber  in  der  altern  Lehre  gellend  gemacht.  Hiffir  soUlea 
nur  die  nähern  und  nächsten  Tonverbältnisse  für  singbar  anerkannt« 
die  Stiniaisehritte  in  entlegnere  aber  verboten^  —  oder  doch  den  Sing» 
stiounen  versagt«  —  oder  doch  wenigstens  von  der  Melodie  (linsipi- 
stinune)  ansgescblossen  seini  —  freilich  im  Widersprach  mit  im 
'  grtoten  Künstlern,  wie  das  denn  der  ältem  Lehre  stets  zngestoüm. 
Man  siebt  sogleieh,  dass  dabei  der  Sinn  der  Tonverb&llnispe, 
der  Inhalt  dea  Tonstfiekes  nicht  bedacht,  aondem  nor  die 
ünsserlicbe  Fassiichkeit  erwogen  und  willkiihrlieb  dariiber  be- 
stimmt worden  ist.  Und  so  hat  man  denn  anch  gani  ttoaserlieb  vor 
Allem  die  SbermSssigen  nnd  verminderten  Intervalle  ab  nnsingbar  in 
Verruf  gethan.  Wie  aber,  wenn  diese  In  den  fiusliehslen  Verhält- 
nissen erscheinen?  z.     hier  — 
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die  übermässige  Quarte,  Quinte  und  Sekunde  und  die  kleine  Quinte? 
Nun,  —  dann  passt  freilich  die  Regel  nictit,  wie  überhaupt  niemals  eine 
äusserlich  aulgcgriffene  Lehre  mit  der  Kunst  in  Uebereinslimmung  sein 
kann. 

Wir  bedürfen  also  keiner  andern  Regel,  als  der  Vernunft- 
mässigkeit  in  un<;oru  Tonentwickelungen,  wie  sie  sich  bisher  aus 
der  Natur  der  Sache  herausgestellt  hat  und  auch  in  der  Folge  sich 
weiter  enthüllen  wird.  Dann  werden  wir  —  nach  Seb.  Bach's  und 
Beethoven's  und  aller  Meister  Vorgimg  —  auch  das  Aeusserste  unver- 
zagt aussprechen  dürfen,  ohne  in  ünfasslichkeit  und  ünsingbarkeit  zu 
gmthen. 

Freilich  ist  aber  nicht  Alles  Allen  fasslich ;  wer  möehte  berechnen, 
wie  tief  man  hinuntersteigen  uikI  wie  viel  man  opfen  mässte,  im 
Allen  das  ihnen  Genehme  and  Fassliche  zu  geben?  Diese  Berechnnng 
und  der  Wonseb  liegt  ausser  der  Sphäre  des  Künstlers. 


UMmr  ClieniMyl. 

Za  Seit«  373. 

Die  Bebuidling  des  Gbontls  ist  die  wichtigste  Anfgibe,  die  der 
erste  Theil  der  Kompositionslehre  bringt;  nnr  wer  sie  vollkommen 
nicht  Mos  hegriffen,  sondern  aoeb  su  ginslieber  Sicherheit  ud  Gelanfig- 
koit  sieb  angeeignet  hat,  ist  reif  so  den  Ao^piben  des  sweiten  Theib, 
■nr  ihm  kann  das  Versprechen  erfBUt  werden,  das  die  Binleitnng  (S.  8) 
ertheilt  hat:  dass  keine  Knnstform  an  ihrer  Stelle  grossere  Schwie- 
rigkeit haben  wird,  als  die  einfaehslen  vorhergegangnen  an  der  ihrigen. 
Die  Er&bmng  an  ginsen  Reiben  von  Jünglingen ,  die  sieh  dem  Ver- 
fasser anschlössen,  bat  erwiesen: 

dass  ohne  Ausnahme  jeder,  der  den  ersten  Kursus  (den  Inhalt 
dieses  ersten  Theilsi  sich  volikouimen  anj;ceigncl  halle,  auch  im 
zweiten  eine  Aufgabe  nach  der  andern  ohne  Schwierigkeit  und  mit 
Glück  lösetc,  und  so  dem  dritten  Kursus  (Vokal-  und  Instrumental- 
satz) enigegeureifte. 

Dagegen  hat  es  freilich  auch  nicht  an  dem  Beispiel  Einzelner  ge- 
fehlt, die  den  ersten  Kursus  vernachlässigt  halten ,  oder  aus  unzuläog- 
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Hefaem  fremden  oder  Selbslnnteniebte  zu  dem  zweiten  (arm  berta* 
traten,  und  bei  aller  Aostrengung  niclit  mit  den  üebrigen  Schritt  bailes 
konnten.  —  Wer  nnr  eine  Voratellung  von  systematiseher  Bntwiekel- 
ung  hat,  wird  dieae  Encbeinung  sehen  Toranssageo ;  den  Matbeniatikar 
möchten  wir  sehn »  der  etwa  den  pytbagoriachen  Lehraats  beweiaea 
ktSnote ,  ohne  anvor  die  Lebraitxa  von  der  Roopvens  der  Dreiecke 
u.  9.  w.  begriffen  an  haben.  Leider  ist  nnr  die  Romposiüonalehre  bis- 
her noeb  so  nttToIlslindig  und  uosystematiscb  behandelt  worden,  dass 
es  Vielen  gar  nicht  eiofällt,  von  ihr  etwas  Andres,  als  eine  grössere 
oder  geringere  Masse  einzelner  Kenntnisse  zu  erwarten,  die  man  sieh 
nach  Beliehen  gan^  oder  Iheilweise,  bald  iiier  bald  da  auknüpfend,  ge- 
winnen könne. 

Es  versteht  sich  aber  von  selbst,  dass  unsre  Foderung  nicht  durch 
jene  dürre  und  geistlose  Handhabung  des  Chorals  befriedigt  ist,  die  von 
so  manchem  Organisten  ^eiibt  und  weiter  gelehrt  wird,  die  auch  wohl 
dem  Bedürfnisse  des  Gemeinediensles  (S.  3U)  mehr  oder  weniger  ^o- 
nügen  mag.  Für  diesen  an  sich  wichtigen  und  würdigen ,  für  Kunst 
aber  und  Kunstübung  nur  ausserlichen  Zweck  bedarf  es  zunächst  einer 
wohlgeordneten  Modulation  und  einer  den  Gesan«;  einfach  unterstützen- 
den und  leitenden  Harmonie,  und  man  thut  hesuiiders  unsichern  Ge- 
meinen g^euüber  wohl,  sich  an  das  Nächste  und  Einfachste  zu  halten 
(wenn  es  nnr  nicht  zu  trivial  ist)  und  lieber  au  wenig  ala  an  viel  an 
geben. 

Ganz  anders  stellt  sieb  die  Aufgabe  für  den  Komponiaten;  —  und« 
beiläufig  gesagt,  wir  würden  mehr  gute  Organisten  haben,  wenn  auch 
die  für  solche  Stellung  sich  Vorbereitenden  anerat  trachteten ,  di^  Auf- 
gabe des  Chorals  rein  zu  lösen ,  und  erst  spater  sich  nach  dem  aagen- 
blieklichen  Bedürlniss  der  Gemeine  nmzusebn  und  an  bequemen.  Der 
Komponist  fasst  ohne  alle  Süssere  Rücksicht  den  Choral  ab  Rnnataaf^ 
gäbe;  er  bestimmt  Hodolation,  Harmonie  und  den  Gang  der  SlimaMn 
nur  nach  dem  Sinn  der  Choralform  im  AUgemeinea  und  des  gewihlten 
Liedes;  sein  ietates  und  hScbstes  Trachten  ist,  jede  seiner  Stimmen  m 
dem  vollkommensten  Gesang  ausaubilden ,  den  die  Form  und  die  be- 
sonders gewXhIte  Aufgabe  anlassen,  —  gleichviel,  ob  eine  solche  Stiom- 
führung  einer  Gemeine,  oder  gar  jeder  Gemeine  in  jedem  Momente  den 
Gottesdienstes  ansagt  oder  nicht.  Hierhin  au  filhren,  ist  eine  der  wich- 
tigsten Aufgaben  nnsrer  Lehre,  diese  Kunst  ist  es,  deren  Gewinnoog  \ 
wir  als  Bedingung  höhern  Portsehreitens  ausgesprochen  haben. 

Zu  freierer  Umschau  und  Prüfung  der  Grundsätze  bieten  wir  den 
eifrig  Strebenden  in  Beilage  XX  einige  Chorale  (soviel  der  Raum  zu- 
iässt)  verschicdiier  Tonsetzer,  denen  Jeder  nach  Gelegenheit  mehr  zu- 
fügen mag.  Sie  sollen  nicht  Muster  zur  Nachahmung  sein,  —  der 
Künstler  soll  und  darf  überhaupt  nicht  nachahmen  ,  kann  also  Muster 
nicht  brauchen.  Der  Jünger  bringe  sie  sich  vor  AUeoi  aaibeiivoU  zu 
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GeliSr  and  gebe  tieb  ihrer  Wirkmig  Irin,  soweit  tte  auf  sein  Geoitflh 
wSrken.  Dann  mache  er  sich  klar,  was  ihm  den  Sätzen  zusagt  und 
was  nicht,  und  suche  die  Ursachen  zu  diesen  Wirkungen  auf,  prüfe  die  Mo- 
dulatioDsanlage,  die  Enlwickelung  der  Harmonie,  die  Stimmführung,  — 
Alles  ohne  Scheu  vor  dem  Namen  des  Setzers,  weil  ihm  bei  aller 
Ehrfurcht  vor  den  Meistern  zuletzt  doch  redlich  Forschen  und  eigne 
Vernunft  die  höchsten  Meister  bleiben  müssen.  Zuletzt  erst  halle  er 
das  Ergebniss  eignen  Porschens  mit  dem  im  Lehrbuch' Ausgesprochnen 
zusammen,  weil  weder  diese  noch  eine  andre  Lehre,  sondern  aar  eigne 
Erkenntoiss  und  Ueberzeuguiig  dem  Künstler  Gesetz  sein  kann.  — 

Geflissentlich  stellen  wir  ein  Paar  Choralsälze  voran,  die  auf  die 
Periode  der  Kirchcnlonarfcn  hinweisen.  Das  dieser  Periode  Eigen- 
tbümliche  (worüber  die  folgende  Abtheilung  S.  399  das  Nötbigsle  mit- 
Iheilt)  lebt  in  unsrrr  Musik  nur  in  vereinzelten  Nachklängen  fort;  der 
Beviponist  unsrer  Tage  würde  sich,  wollte  er  ohne  besondern  Antrieb 
z«  jener  aiien  Weise  zurückkehren»  der  Denk-  und  Aedewetse,  in  der 
er  enl|;ewacbsen  ist,  entfremden,  wiewohl  Niemand  voraussehn  kann, 
ob  er  nicht  (S.438  sind  Beispiele  gegeben)  unter  besondem  Umstiuiden 
der  allen  Weise  bedarf.  Es  handelt  sieb  aber  bier  weder  wo  bereeb- 
Ijgte  noch  unberechtigte  Rückkehr  zuin  Allen»  sondern  nur  damni) 
auch  mit  seiner  Hülfe  den  Gesichtskreis  zu  erweitern,  Vorstellung  uod 
firkenninise  su  bereichem.  Der  Künstler  niuss  der  fiiene  i^leicb  (in 
der  bekanuim  Kinderfabel)  »Siissigkeit  aus  jeder  Blnne«  sangen»  — 
und  das  Gift,  was  vom  Leiben  ab  nnm  Tode  bringt»  den  Medcv  der  Ver- 
gangeobeiift  der  das  firisehe  Leben  ankrSnkelty  »das  Gill  läset  er 
darin«. 

Hinilberfobren  in  jene  Zeil  mag  ein  Gboral  (No.  1)  aus  dem 
»Sebals  des  evaogeUseben  Rirehengesangs  im  ersten  Jabrbundert  der 
Reformation»  beransgegebea  nnler  Mitwirkung  Mehrerer  ven  G.  Prei- 
berm  t.  Toeber«*,  Das  Werk,  zenäcbst  kirchlichen  Zwecken 
(Rfiekführung  rbythmiseben  und  in  alter  Weise  würdigen  Choral  -  Ge- 
sangs] sich  widmend,  giebt  nicht  sowohl  Choräle  dieses  oder  jenes 
bestimmten  Musikers,  sondern  stellt  aus  ihueu  allen  uud  nach  ihrem 
Vorbilde  seine  Sätze  zusammen ,  wie  es  sie  verwendbar  erachtet. 
Diesem  nachgebildeten  Salze  lügen  wir  einen  jener  Zeil  ureignen 
(No.  2j  zu,  von  Hieronymus  Prätorius,  aus  dem  Jahr  1604, 
also  nicht  einmal  der  Blütezeit  jeuer  Periode  zugehörig,  der  aber  vor 
altern  und  vielleicht  karaklerislisch  bezeichuendern  geeignet  ist»  Blick 
und  Verständniss  für  diese  versunkene  Welt  zu  öffnen. 

Was  zunächst  an  diesen  Sätzen  ,  besonders  dem  zweiten,  autfällt, 
ist  die  reichere,  bedeutungsvolle  Rhythmik ;  man  muss  sie  wo  mögiicb 
in  vierstimmigem  Cborgesaoge  (den  zweiten  oÖthigeDfalls  in  güostigerer 

*  Bei  0r«itkopf  «nd  Uärlal.  1»4^ 
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Stimmlage)  sich  zu  Gehör  bringM,  um  4m  «nermessliche  üebergewiolü 
g«geo  die  heutige  Ghoralweise  zu  erfiMsen  und  sich  selbst  «lit  ihr,  so- 
weit es  angeht,  auf  eineo  böhern  Standpunkt,  als  der  gewöiuüielie 
Kirchendienst  fodert,  zu  versetzen.  Mit  dieser  Rhythmik  ging,  nameoU 
lieh  in  der  Blütezeit  jener  Periode  des  GlaubeoMifBrs  nnd  geistUelMr 
Rempfoafreadigkeit,  freiere  Melodieliildaiig  Hand  in  Hand ;  ala  Beispiel 
der  aitea  rhy tbmisoh  -  aeledischen  Ansgestaltang  im  Gsgensatze  zur 
iieiieni  gehen  wir  die  Melodie  de»  Lntherliedes»  —  wenigstens  theii» 
weise,  — 


Eia*  fe->«teBurg  ist  im   -   aer  Golt,  ein*  gu«t«  Wahr 


I  W.-.?  foM.  T)pr  .-ili'^  b5    -    sc  Feind, 


aus  einem  Drucke,  der  wahrscheinlich  1538  erschienen!  ist,  ohne  nns 
weiter  auf  diese  nur  zur  Anregung  bestimmte  Mitlheilun^  einzulassen; 
Stimmführung  und  Modulation  (über  welche  letztere  die  folgende  Ab- 
theihiiig  Auskunft  giebl)  mag  Jeder  für  sich  prüfen. 

Der  Choral  No.  1  (abgesehn  von  manchem  Fremden  and  Befremd- 
lichen, das  dem  alten  System  entsprungen]  und  besonders  der  No.  3 
ans  Gran n*s  Tod  Jesu  können  als  Beispiele  volkstbnmlich  fasslicher 
Darstellung  gelten.  Wenn  man  in  dem  Choral  von  Pasch  No.  4  (ond 
ebenso  in  andern  Sätzen  desselben  Musikers)  fremde,  ja  buweilen  etwas 
wanderKebe  Barmoniefolgen  findet,  die  wir  nach  unsem  GmndsKtzeii 
kanm  zn  rechtfertigen  wüssten:  so  mag  der  Grand — wie  sehen  frSber 
erwähnt  »  oft  der  gewesen  sein,  dass  Pasch  in  den  Chorälen  wie  in 
allen  seinen  Rompositionen  stets  darauf  dachte,  seiner  Singekademie 
Stoff  cur  Uebnng,  also  noch  üebong  in  fremdem  Hannoniewendnogen 
zu  geben.  Sei  dies  auch  eine  Abw^chnng  von  der  geraden  Plllebt  des 
Komponisten,  nur  das  seiner  Idee  and  Aufgabe  Gemässe  und  Eigne  zo 
geben  ohne  eile  Nebenrncksicht:  so  wird  dodi  Niemand  darum  mit 
dem  Stifter  der  berliner  und  dem  Anreger  aller  andern  Singakademien 
rechten  wollen.  Doch  mag  es  der  Schüler  in  bescheidner  Stille  prüfen 
und  beherzigen. 

Die  weitere  Prüfung  überlassen  wir  einem  Jeden ,  dürfen  aber 
von  dieser  höchstwichligen  Sache  nicht  scheiden  ohne  ein  letztes 
Wort  über  Sebastian  Bach's  Choräle,  der  für  den  höhern  Cho- 
ralslyi  als  Meister  und  ewiges  Muster  dasteht.  Vor  Allem  folgende 
Bemerkung. 

Es  sind  bekanntlich  schon  vor  Jahrzehnten  mehrere  hundert 
B  ach'scher  Choräle  gesammelt  und  mehrmals  *  herausgegeben  worden. 


*  Neuerdings  isl  eine  vorzügliche  Partitur- Ausgabe  von  dem  verdieaslvollea 
C.  F.  B,e  cker,  bei  Friese  in  Leipzig,  erscbieneo. 
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AlleiiidiiieGboril0(4idar  doch  der  grÖfiteTlieil)  rind  «qs  venohMdomi 
Kirdbeainadkeni  ilet  Meisters  herausgehoben,  keineswegs  von  ibm 
selbsIMBdig  behandelt  worden.  Man  kann  sie  also,  wie  Jedem  gleich 
einleaehten  muss,  nicht  ohne  Weiteres  als  freies  Kunstwerk  im  Choral- 
fach aufnehmen  und  beuiilieilen,  sondern  miiss  bedenken,  ila.ss  sie  unter 
dem  Einflüsse  dieser  oder  jener  beslimniien  Kirchenmusik,  besonderer 
Stimmung  u.  s.  w.  gesetzt  sind,  dass  man  also  keineswegs  überall  reine 
Muster  freier  Choralbehandlung  vor  sich  hat,  vielmehr,  um  recht  zu 
urtheilen,  auf  den  Ort  zurückgehn  muss,  wo  Bach  mit  seinem  Choral 
wirken  wollte.  So  findet  sich  öfters  nicht  blos  die  Taktart  verwandelt 
(zwei-  oder  viertheilig  in  dreitheili}^),  sondern  auch  die  Tonfolge  des 
Cantus  firmus  in  einer  Weise  geändert,  die  an  ihrem  Ort  in  einem 
grossem  Kunstwerke  durchaus  zulässig  und  meist  tiefsinnig,  bisweilen 
von  treffender  Wirkung  ist,  aber  weit  hinausgeht  über  die  Befugnisse 
freier  Choralbehandltm^.  Aus  gleichem  Grnnd'  ist  die  Tonart  der 
Choräle  oft  verändert,  haben  die  Stimmen  oft  so  reiche  oder  eigne  Ent- 
wickelnng,  wie  man  wieder  nur  unter  dem  besondern  Einfluss*  eines 
grössern  Kunstwerks,  in  dem  der  Choral  auftritt,  statthaft  Huden  kann. 
Will  der  Schüler  daher  Bach's- Choräle  gründlich  verstehn,  so  muss  er 
sie  an  Ort  und  Stelle,  im  Zusammenhang  der  Kircbeorousik*  auflassen» 
in  der  sie  der  Meister  eingeführt  bat. 

Hier  betrachten  wir  zuerst  einen  Choral  aus  der  Matthäischen 
Passion.  In  diesem  Wunderwerke,  das  jeder  Musiker  besitzen  sollte, 
nehmen  die  Choräle"**  eine  eigne  Stellung  ein.  Das  Werk  selbst  hat 
zwtefaehcn  Inhalt.  Die  Leidensgeschichte  aus  dem  Evangelium  Matthäi 
wird  von  der  Person  des  Evangelisten  und  aller  Mithandelnden  episeh- 
dramatisch  vorgestellt.  Dies  ist  das  Eine.  Allein  reicht  nicht  die  vor- 
tansendjibrige  Begebenheit  in  unser  gegenwärtiges  Leben  hinein?  ge- 
hört ihr  nieht  nnsre  innerlichste  Theilnahme?  ist  sie  nicht  der  Grund- 
stein unsere  sittlich -religiösen  Daseins,  sind  wir  nicht  mit  Seele  und 
Geist  in  ihr  gewurzelt?  So  ist  jenes  langst  vorobergegangne  Ereigniss 
ein  der  christliehen  Gemeine  stets  gegenwärtiges  \  es  wird  uns  erzählt 
und  vorgestellt,  aber  zugleich  leben  wir  es  mit.  Hier  erbaut  sieb  die 
andre  Seile  der  Bacb^schen  Passions-Musik.  Mitten  in  Erzählung  und 
Handlung  hinein  tritt  die  Gemeine,  bald  mit  besondem  Betrachtungen 
und  Empfindungen  (dann  sind  es  Arien  und  andre  Solosätze] ,  bald  mit 


•  Id  öffeDtlicheii  Auspabca  liefen  vor:  die  Maltbäische  Passion  und  sechs 
Kirchenmusiken,  von  mir  bei  Schlesinger  in  Berlin  und  Simrock  in  Bonn  iu  Partitur 
ond  KiavierauszHR  herausgegeben;  ferner  die  Hircbeumusik :  Ein'  feste  Borg  und 
die  Motetten,  bei  ßreilkopt' und  iiärtel  berau:>gegebeQ ,  und  andre.  Bis  jetzt  sind 
MchiebB  Biade  vod  Seb.  BaeVa  sSnatUehen  Werkeo ,  beraus«Bebm  von  der  da- 
n  s«Mtdet<Q  »Baebgeaellaeliall«,  \m  i»i«ahtv«ller  Avsatattup  bei  Brakkopf 
Hirtel  erscbienen. 

Verfl.  d.  Berliner  «llf.  mns.  Zeit.  v.  Jnbre  1829»  No.  8  u.  f. 
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allgemeinerer  volksmässigerTheiliiahme,  —  und  dann  mit  der  Stirn mr 
der  christlichen  Gemeine,  mit  der  Form  des  Chorals.  Das  Letztere 
besonders  geschieht  überall  (reffend,  bisweilen  in  der  überraschendsleo 
tiefrührendsten  Weise  dass  man  in  der  That  schon  an  der  Art,  wie 
die  Choräle  eintreten,  über  das  Wesen  des  Chorals  tiefen  Aiifschluss 
erhält.  Durchaus  hat  Bach  hier  den  Choral  in  seiner  typischen  Be» 
deutung  als  Gcmeinelied,  aber  —  dem  Heiligen  gegenüber  —  in  höch- 
ster Würde  aufgefasst,  und  nur  leise,  einzelne,  aber  um  so  innigere 
Hindeutungen  regen  sich  auf  den  besondem  Inhalt  des  Verses,  nur  mit 
leisen,  aber  tieferfundnen  Wendungen  und  Färbungen  nähert  er  sich 
der  besondern  Stimmung,  die  an  dieser  oder  jener  Stelle  vorwaltet. 
Das  Besondre  herrscht  in  den  Solosätzen,  im  Choral  tritt  es  hinter  dem 
ungleich  höhern  und  wichtigern  Gedanken  des  Gemeingefübls ,  der 
Volksstimme  zurück.  Rs  ist  daher  ungemein  lehrreich,  jenes  Allge- 
meine, dann  aber  jene  feinen  Regungen  eines  bestimmtem  Momentan- 
gefühls zu  beobachten. 

Wir  ergreifen  gleich  den  ersten  Choral.  |Er  tritt  unmittelbar  auf 
die  erste  Weissagung  Christi  von  seiner  Kreuzigung  ein. 

-tu — I  ^  ^ 


5'J8 


— Il—j  . 


Herz 


r 

lieh  -  sier  Je  -  sii, 


viiis  hast  du  rer 


chen,  da»» 


I 

iiiHii  ein  niilcli  hart  Ur-llicil  lial  pe 

ij.il  1^   '   '  - 


>«:~r-TT 

5pro  -  chenTWas  ist  die  Schuld?  in 


cn    hisi  du    ge  -  ra     -  ihen 


*  Ein  Beispiel  fceoUge.  Chrlütus  bat  ausgesprochen:  Einer  unter  ench  wird 
mich  verrat ben !  und  leidenschaftlich  dorch  einander  habeo  die  Jünger  gefragt: 
Herr,  bin  ich*s?  —  Da  fällt,  wie  vom  eii^oen Gewissen  üherwälligt  und  bezwungen, 
die  Gemeine  ein:  Ich  bin's,  ich  sollte  büssen,  an  Händen  und  an  Füssen  gebunden 
ia  der  Uüir. 
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H rooll  ist  HaupUon,  die  erste  Strophe  mit  einem  Haibscblasse,  die 
zweite  in  der  Parallele  schliessend.  Halte  die  erste  in  die  Doniinanle 
ausweichen  sollen?  —  es  war'  zu  unruhig  gewesen  und  hätte  keine 
Frucht  gebracht,  da  drei  Schrill  weiter  die  Tonart  wieder  aufgegeben 
werden  uiüsste.  Uder  sollte  man  einen  Halbschluss  in  der  Parallele 
machen  ?  —  es  war'  zu  früh ,  und  hätte  der  folgenden  Strophe  vor- 
gegriffen; diese  wäre  dann  mit  ihrem  D^wv  unkräflig  nachgekommen, 
oder  hätte  malt  nach  Hm(A\  zurück  oder  eben  so  sehaal  nach  Crdur 
gemusst,  um  auch  das  zwei  Schritt  weiter  aufzugeben. 

Die  fernere  Prüfung  der  Modulation  überlasseo  wir  dem  Schüler, 
DOd  bemerken  nur  noch  Einzelnes. 

Wie  kräftig  tritt  gleich  AnTaags  die  ünlerdominante  eiot  eine 
fliesseadere  beweguog,  z.  B. 


(oder  wie  man  sie  hätte  gestalten  wollen),  wie  hätte  sie  die  Kernzüge 
der  Modulation  und  des  Textes  verwaschen !  —  Wie  ernst  ist  in  der 
dritten  Strophe  zu  den  Worten:  »In  was  für  Missethaten?a  —  die 
Wendung  ül>er  6' dar  ia  die  ünterdominante !  und  wie  dringend  spriclit 
sich  die  Frage  darin  aus,  dass  statt  eines  Halbschlusses  in  diesem  Tone 
der  lelzle  Akkord  wieder  nach  dem  HaupUon'  umlenkt  und  ein  Um- 
kehrnngsakkord  ist,  der  ohne  Auflösung  schwankend  bleibt  bis  zur 
folgenden  Strophe!  —  Auch  der  letzte  Schluss  in  Dur,  statt  in  Moll  — 
eine  Geuohnhcit  älterer  Kirchenkofliponisten ,  die  Dur  befriedigender 
fanden  (S.  511)  als  Moll  —  ISsat  noch  die  Frage  einigermausen 
durchfühlen. 

Nnn  prtffe  man  den  Gesang  Jeder  Stitame,  steU  ait  Rfiekaieht  aaf 
den  Texl.  Warum  hat^Bach  die  letste  Stroplie  nichl  so  — 


gesetzt?  die  Stimmlage  ist  hier  zu  Anfang  günstiger  und  der  Fluss  der 
Mittelslimmen  sanfter.  Aber  wie  unvermengt  erscheint  bei  Bach  der 
Hauptton  der  Melodie,  wie  schön  bebt  der  Alt  das  »du«  hervor,  und 
wie  wohlanständig  ist  es,  dass  der  Tenor,  der  zuvor  geherrscht  hat, 
sieh  jetst  mehr  unterordne!  —  Beiläufig  hat  Bach  nicht  gexägert,  den 
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Tenor  mit  der  offen  liegenden  Terz  des  Dominanlakkordes  abwärts 
zu  fuhren,  um  mit  würdigem  Vollklang  zu  schliessen. 

Nun  fasse  man  die  Stimmen  in  ihrem  Zusammenwirken  in  das 
Auge,  wie  jede  ihrem  Karakter  entspricht  und  damit  die  andern  bebt 
oder  von  ihnen  gehoben  wird,  wie  Anfangs  alle,  gleich  allen  Herzen 
der  Gemeine,  aufwallen  bei  den  Worten  »Herzliebster  Jesuu,  und  dann 
wieder  die  ernste  Frage:  »was  hast  du  verbrochen ?a  in  festern  Tönen 
aussprechen  und  die  Melodie  mit  ihrer  Steigerung  allein  gewähren 
lassen  !  Der  eifrige  und  sinnige  Schüler  muss  jeden  Schritt  erwägen. 

Derselbe  Choral  erscheint  noch  einmal.  Aber  mitten  in  der  Zeit 
der  Leiden.  Das  empörte  Volk  hat  sein  Wuthgeschrei :  nLass  ihn 
kreuzigen ! «  erhoben,  und  in  sehr  ernster  Stimmung  tritt  die  Gemeine 
herzu. 


5 


j — I— J- 


T 


f 


Wie  wnnderbar-lich  ist  doch  die-se   Stra-fcl  Der  gu-tc  Hir-te 


—m-m — • — m  -f- 


I  ^  tJ,'  i      r   fr   rj  \  i  ■  i 

/  lei-det  für  die     ^clia  -  fe,  die  Schuld  be-zalill  der    Ed-Ie,  derOc 


rf-P-f-'= 


I 
\ 


Wf 


rech 


le      für     sei  -  ne  Knech 

jlA-i- 


te. 


Hier  war  kein  aufwallender  Anfang,  nur  ein  sehr  gemessner  Ein- 
tritt der  Stimmen  zulässig,  und  erst  bei  der  beunruhigend  rührenden 
Vorstellung :  »der  gute  Hirte  leidet«  fliessen  die  Stimmen  von  beweg- 
lichem Gesänge.  Die  dritte  Strophe,  die  früher  fest  in  D^uv  stehen 
blieb  bis  zu  der  Ausweichung  nach  G  und  dem  fragweisen  Schlüsse, 
verlangt  hier  gleich  Anfangs  nach  ^moll  zurück,  geht  dann  in  der 
früher  festgestellten  typischen  Weise  nach  Cdur,  kann  aber  nicht  den 
frühem  Schluss  beibehalten  und  eben  so  wenig,  bei  dem  ernsten  Inhalte 
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des  Textes  und  der  Handlung,  in  jenem  heilern  Tod*  bleiben,  sondern 
wendet  sich  mit  einem  Halbsililiiss  in  die  ünlerdominante  des  HaupU 
tOQS  [E  moW),  eine  Tonart,  die  das  erste  Mal  nur  beriibrl  worden  war, 
ßemerkcriswcrih  ist  der  Tenor  za  Anfang  ond  am  Schlasse. 
Milder  und  bequemer  wär*  diese  Fäbrnngt 


538 


11«^  I  r» 

Ode!  manche  ähnliche  gewesen.  Aber  wie  schallend  steigert  die  höhere 
Lage  der  Stimmen  bei  Bach  die  Worte :  »ist  doch  diese  Strafe!«  Wie 
wirkungsvoll  j^ehl  der  Tenor  dem  bedachtsam,  aber  unabweislicb  her- 
andringenden Bass  entgegen,  bis  er  bei  dem  rechten  Worte  weicht  und 
sich  leidenschaftlich  in  die  Höhe  wirft!  wie  beredsam  spricht  er  am 
Ende,  wie  heftig  bekennt  er  sich  selbst  zur  Zahl  der  Knechte ! 

Es  ist  hier  der  Ort,  wo  der  sinnvolle  Schüler  eine  allgemeinere 
Bemerkung  recht  überzcugungsvoll  auffassen  kann. 

lieberall  drängt  es  Bach,  seinem  Tenor  die  innigem,  leidenscbaft- 
licbern  Wendungen,  oft  in  einer  beinah  phantastisebcn  Weise  za  geben, 
ganz  dem  Karakler  dieser  Stimme  (S.  366)  leicht  ond  tief  erregbeier 
männlicher  Jugend  gemäss* 

Dies  hat  sich  schon  in  No.  t},,  noch  mehr  in  No.  ^^1^  fühlbar 
gemacht.  In  einem  andern,  wiederholt  in  der  Passion  angewendeten 
Choral  (die  Mel.:  Nun  rohen  alle  Wälder)  zeigt  es  sich  wieder.  Das 
erstemal  (S.  574  Anm.)  tritt  der  Choral  nach  der  Präge  der  Junger 
auf:  Herr,  bin  ich*s?  —  und  spricht  ans,  dass  auch  die  Gemeine  nicht 
trea  sei  and  bässen  solle.  Im  Schlosse  — 


r 


das  hat 


-J-  -J^hQ  j    I  ± 


8mP! 


wie  eigen,  wie  heftig  und  jogendlich  zierlich  tritt  da  wieder  der  Tenor 
heraos !  er  könnte  Manchen  an  die  Grazie  der  Wehmuth  in  raphaeli- 
schen Jünglingen  (z.  B.  auf  der  Verlobung  Maria)  erinnern. 

Zum  andern  Mal  tritt  dieser  Choral  auf  nach  der  Misshandlnng 
Christi,  wenn  der  Chor  der  Juden  in  wülhig  frohem  Hohne  gefragt : 
Weissage,  wer  dich  schlug!  —  Die  Gemeine  Ihsst  die  Frage  wieder  in 
ihrem  Sinn  auf. 

M  «rx,  Keap.-  L.  1. 7.  A«l.  37 
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( 


! 

Wer  haliruh  so    gc  -   sdila  -  gen,  mein  Heil,  und  dich  mit 


V  •        l'ia-gen  so    ü-lielru  -  gc  -  rieht?  Du  hisl  ja  nicht  ein  Sün  -  der,  wie 


^1 

i 

-  *  ■=-  i^r- 

Hier  ist  jede  «Stimme  vom  Gefühl  des  Moments  erfüllt ;  und 
namentlich  tritt  der  ganze  Tenor  mit  innerlichster  Theilnahme  an  jedes 
Wort.  Aber  mit  welcher  üeberschwenglichkeit,  der  keine  Worte  ge- 
niigen, die  in  Gedanken  noch  hundert  zusetzt  und  mit  Wort  und  Ge- 
danken und  Geberde  sich  nimmer  genugthut,  —  mit  welch'  überflies- 
sender  Empfindung  voll  der  ausgemachtesten  Ueberzeugung  spricht 
zuletzt  der  Tenor  sein 

Von  Missethaten  weisst  du  nicht  I 

aus!  wie  schaltet  er  da  ganz  frei  im  Raum,  als  gab'  es  keine  Stimme 
neben  ihm,  wie  jünglinghafl,  fast  aufdringlich!  — 

Es  bleibt  einmal  ausgemacht:  mit  dem  blossen  Verstand  ist  noch 
Niemand  ein  Künstler  gewesen,  hätte  er  auch  alle  Kenntniss  und  Ge- 
schicklichkeit der  Welt  besessen.  Wem  sich  das  Herz  nicht  bewegt  im 
tiefsten  Grunde,  wer  nicht  mit  alleu  Fasern  seines  Gefühls  in  einem 
Kunstwerke  Wurzel  fassl  und  mit  seiner  innersten  Seele  den  Pulsschlag 
des  Künstlers  belauscht,  in  seiner  innersten  Seele  ihn  wiederfühll:  der 
weiss  noch  gar  nicht,  was  ein  Kunstwerk  ist  und  will.  Zwei  Zauberin- 
nen halten  den  Schlüssel  zur  Pforte, 

Liebe  und  Olaube. 
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Das  ist  der  rechte  Jünger,  dem  die  Seele  sich  weil  auflhul  hei  deü 
ewi;;eri  Melodien,  der  in  sie  versinkt,  der  sich  in  sie  hineinsingt  und 
der  jeden  Zug  und  Ton  herauslauscht  und  empfindet,  der  jede 
Stimine  mit  Liebe  aufnimmt  und  sorglich  auf  ihrem  Pfade  jjeleilet.  ihm 
wird  auch  Liebe  die  eignen  Weisen  beseelen.  — 

Dem  Teuer  gegenüber  ist  der  Bass  stets  seinem  männlich  gereiften 
Karakter  gemäss  (S.  365)  entschieden  und  entscheidend.  Merkens- 
werlh  ist  hier  Anfang  md  Schluss  desselben  in  No.  und  und 
nocli  mehr  sein  Gang  zum  Schlflss  der  vorletsten  Strophe,  Takt  8. 

äberlässt  sieb  nienais  einem  nberschweifenden  Gefühl;  es  »eml 
üm,  den  Tfpos  des  Chorals  würdig  festsnlialten,  md  er  thnt  es  selbst 
dsy  wo  (wie  za  AnAing  von  No.  -J^)  noch  ein  besondrer  Gedanke  ihn 
leRot.  —  Doch  aneh  hier  stossen  wir  anf  eine  Ansnabme.  Der  Choral 
»0  Hanpt  von  Blut  und  Winden,«  der  in  der  Passion  an  fanf  Stellen 
gesungen  wird,  ertönt  zum  letzten  Mal  nach  dem  Verseheiden  des 
Heilands,  mit  dem  Verse :  »Wenn  ich  einmal  soll  scheiden,  so  scheide 
nicht  von  min.  Der  zweite  Theil,  mit  den  Worten: 

Wenn  mir  am  allerbängslen 
Wird  um  das  Herze  seia  — 

beginnt  so : 


5S8 


Hier  hat  auch  der  Ba^s  H.illmiir  und  Kiilsrhiedenheit  verloren,  er 
gehl  in  bangen  engen  Srhritlni  hin  und  her.  A her  es  ist  nur  ein  Augen- 
blick ;  sogleich  hat  er  die  Festigkeit  seines  typischen  würdevollen  Ka- 
rakters  wieder  erlangt,  — 


10 
S2S 


1 


nnd  behauptet  sie  bis  zu  dem  feierlichen  Rirchenscblnss  nnwandel* 
bar.  — 

Höchte  es  mir  doch  auch  scbriftlich  gelingen,  mit  diesen  wenigen 
Andeutungen  das  Herz  manches  Jünglings  zu  weckenl  —  Hier  war 
die  Betrachtung  zunSchst  der  höchsten  Choralbehandlnng  zugewendet, 
denn  am  Höchsten,  am  Vollkommnen  soll  sich  der  Sinn  des  Kunst- 

37* 
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jüugcrs  erschliesscu,  läutern,  erhöhn.  Hut  er  das  aber  empfuDden  imd 
an  sich  erfahren,  dann  sage  er  sich,  was  ganz  gewiss  wahr  isl: 

dass  das  Viillkommue  in  aller  Kunst,  selbst  in  der  einfachen 
Choralform,  nicht  erhascht  oder  ertappt,  noch  weniger  durch 
Nachahmung  gewonnen  oder  dem  gliicklicheu  Nalurt;ll  geschenkt 
wird,  sondern  dass  es  errungen  sein  will  durch  tiefes  SiDoeo, 
innigste  Versenkung  und  rastlose  Arbeit. 
So  möge  der  Jünger  auch  in  jenen  Bach'schen  Chorälen  die  Spuren 
künstlerischer  Vollkommenheit  erkennen,  dann  abersich  auf  das  Typische 
der  Choralbehandlung  zurückwenden  und  es  für  jetzt  seine  einzige 
Aufgabe  sein  lassen.  Nur  dies  kann  ihn  zu  der  Vollkommenbeit  fübraiy 
die  ihm  als  Ziel  und  Lohn  von  nun  an  vorschweben  möge. 

Um  zu  diesem  GesichtspUDkie  zurücksukehren,  geben  wir  in  der 
Beilage  XXVU  drei  Choräle  ans  einer  Sammlttiig  eigner  Art,  die  hier 
nicht  verschwiegen  bleiben  kann.  Es  isl  ein  voriängsl  erscbieneacs 
Heftchen : 

Zwölf  Choräle  von  Seb.  Bach,  amgearbei  tet  von  Vogler» 
zergliedert  von  K.  M.  v.  Weber*. 

Weber  bat  diese  Herausgabe,  wie  seine  Vorerinnerung  ausweist, 
vor  der  Zeit  seiner  Reife  bewerkstelligt  oder  onlerstiitzt,  und  es  mag 
itin  dabei  neben  seiner  CJebensengang  Pietät  gegen  seinen  Lehrer,  der 
ihm  als  ein  »oft  hämisch  Verkannter  erscheint,«  geleitet  haben.  Er  missl 
diesem  »liberalere  Grundsätze,  die  der  Harmonie  ein  nngleieh^rosseres 
Feld  der  Mannigfaltigkeit  darbieten,«  nnd  »ein  rein  systematisches, 
philosophisches«  Verfiihren  bei.  Offenbar  erscheint  ihm  auch  sein  Lehrer 
als  der  »grossere  Harmoniker«;  man  moss  annehmen,  dass  diese  swdif 
Umarbeitungen  wenigstens  einer  der  Beweise  sein  sollen.  Jedenfiüls 
hat  er  Recht,  von  dem  Vergleich  beider  Arbeiten  »eine  interessante 
Ausbeate  lür  das  Studium  der  Harmoniet  m  versprechen;  und  dies 
ist  der  Grund,  warum  wir  die  letzte  Betrachtung  ebenfalls  hier  an- 
knüpfen ;  —  es  wird  uns  dabei  die  noth wendige  Obliegenheit  erleichteit, 
Bach  einmal  nicht  ans  dem  h5chsten  Standpunkte,  sondern  mehr  a» 
dem  technischen  oder  doch  typischen  zu  betrachten. 

Wir  beschränken  uns  auf  den  ersten,  nnd  den  von  Weber  mit 
besondrer  Liehe  aufgefassten  vierten  Choral  Vogler^s  und  den  ersten 
Bach's.    Wenige  Andeutungen  werden  genügen. 

Vorerst  einiges  Allgemeine. 

Weber  regt  zur  Abwägung  des  harmonischen  Verdienstes  heider 
Musiker  an.  —  Hier  muss  es  dem  Kenner  Bach'scher  W  erke  wunder- 
iieh  vorkommen,  dass  die  Harmonik  des  Meislers  eben  an  einigen  — 
oder  all'  seinen  Chorälen  erwogen  werden  soll,  also  an  einer  der  ein- 
fachsten Formen.  Es  ist  Bach  stets  fern  gewesen,  in  eioeni  Choral  an 
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die  EntralUing  barmoniicbeii  Bdebthmiui ,  —  iiberhaapi  an  etwas 
Anderes,  als  an  den  Choral  und  seine  Bestinnrang*  zn  denken;  will 
nuin  ihn  in  der  Herrlichkeit  seiner  Harmonie  kennen  lernen,  so  mnss 
man  sieb  eher  an  seine  Hohe  Messe  (iSTmoU),  an  seine  achtsliniiiii^en 
Motetten  und  ähnBebe  Werke  wenden.  Üeberbaapt  aber  ist  der  Begriff 
eines  Harmonikers  für  Bach  ein  schielender,  insofern  wir  bei  Harmonik 
zunSchst  an  jene  abstrakten  Akkordsammlongen  denken,  die  seit  fISnfzig 
Jahren  der  Hauptschats  ansrer  Generalbass*  Harmonie -Rompositions- 
lehren n.  s.  w.  gewesen  sind.  Bei  Bach  ist  von  diesem  todten  Wesen 
nicbt  die  Bede ;  ihm  haben  sieb  die  Begriffe  der  Akkorde  allsogleich  in 
lebendige  Stimmen  (S.  363)  verwandelt.  Eine  unmittelbar  (ür  den 
technischen  Gesichtspunkt  hervorsjiringende  Folge  war,  dass  Bach  un- 
bedenklich seine  Stimmen  auch  durch  das  vorübergebende  Widerver- 
hältniss  eines  Durchgangs  (wie  ein  von  Weber  gerügtes  k  gegen  c  in 
Tenor  und  Bass  des  dritten  Taktes)  nicht  stören  licss,  wenn  nur  ihr 
Gang  im  Ganzen  und  Wesentlichen  der  gerechte  war;  er  hatte  lief 
erkannt,  dass  das  Leben  der  Töne,  das  in  den  Stimmen  webt,  ein  durch- 
aus melodisches,  und  dass  die  Thcilnahme  des  Hörers  dem  Zug  dieser 
Stimmen  folgt,  ja  dass  die  VV^eise  des  kleinsten  Liedes,  ja,  die  Erfindung 
d«'s  trivialsten  Mclodisten**  eindringlicher  zu  unsrer  Seele  spricht,  als 
alle  Exempel  und  Kunststücke  der  Genernlbassisten. 

Sodann  muss  es  ein  wunderlicher  Einfall  Vogler's  genannt  werden, 
Bacb's  Choräle  umzuarbeiten,  wenn  wir  auch  nicbt  erwähnen 
wollen,  dass  es  ihm  so  wenig,  als  irgend  einem  Andern  zukam,  als 
Verbesserer***  Bach's  aufzutreten.  Denn  was  konnte  die  ümar- 
beitnng  möglicher  Weise  bezwecken?  Zn  zeigen,  wie  die  Choräle 
anders  besser  —  den  allgemeinen  Grundsätzen  von  Choralbe- 
bandlnng  entsprechender  zu  setzen  gewesen  wären.  Aber  darum 
war  es  ja  Bach  (wie  wir  schon  S.  573  angemerkt)  gar  nicht  zu  tbuni 
Er  bat  ja  diese  Choräle  gar  nicbt  als  selbständige  Anfgaben  behandelt, 
sondern  als  Theile  bestimmter  Kirchenmusiken,  folglieh  mit  genauester 
Rücksicht  auf  diese,  ganz  hingegeben,  ganz  bedingt  von  der  Stimmung 
des  besondem  Moments,  in  dem  der  Choral  eintreten  sollte.  Eine 
wahre  Kritik  und  Verbesserung  hätte  also  zeigen  müssen,  wie  jene 


*  Verfl.  die  Bioftefhim  M,  Back*«  von  Verf.  in  Uoiversel-Lejüken  der 

Tookttfuit. 

Wie  reiamelodisch  ist  er  in  scioeo  niedlichen  THn/.en  und  Spielen ,  wie 
vaudevill-artig  ia  seioer  BaaerokaoUte  und  der  potpourri-arligen  Oavertüre  dazu! 
Uid  wie  fesaogvoll  is  jeder  Stinme  teieer  Fogeo  I 

Oese  deutet  wenlfateos  sei«  Metto  eof  den  Titelblatt  de»  Heltehees :  Re- 
eeoiere  errores  miDiuium;  maximum  est  einendare  opus,  perficere  inceptum,  —  ein 
Spruch,  der  nicht  einniRl  wahr  ist.  Das  Hechte  ist:  das  Werk  eines  andern  Künst- 
lers achten  und  angeslört  lassen,  cigue  tiedanken  aber  za  eignen  Werken  «ufer- 
ziebn. 


b'iyiii^cü  üy  Google 


582 


Ankamg» 


Choräle  füribrenZwt^ck  in  der  beslimmleD  Kirchenmusik 
angemessener  hätten  behandelt  werden  können.  In  der  Tbat  i^i  \m/t 
das  Unternehmen  Vo^ier's  eben  so  unbedacht  als  oaberecbtigl,  und  maa 
wird  unwiDkürlich  an  W.  A.  Mozart^ s  Aeusserungen  über  Um  (in  der 
Nissen'schen  oder  Jahn'acbeii  Biographie)  erinnert. 

Soviel  im  Allgemeinen.  Wir  verlassen  jetzt  den  Bacb^acbes  Stand- 
punkt and  betrachten  ^eine  und  V^oglers  Arbeil  blos  aua  dem  allge- 
meiiiem  Gesicblspunkt',  als  Muster  der  Gboralbebaodlung*  Seibat  die 
Riickaiebt  auf  den  Text  der  Uebersebrifit  nfiaseD  wir  aafgeben»  da  ea 
für  Vogler  gSnaliger  iat  ihn  bei  Seile  zu  laaaen,  nnd  wir  niebt  wiaaeo, 
zu  welehen  Veraea  und  an  welobem  Orle  Baefa  aeinen  Choral  geaelsl 
hat. 

Hier  fSUIt  aun  vor  Allem  die  ganz  eboral widrige,  aoblüpfigc 
Befaandlaog  dea  zweiten  Vogler^achen  Liedes  unangenebiD  anf.  WelMr 
nennt  dieae  Begleitauig  sein  Meisterstock,  das  durch  seine  vortreSUohtt 
edle  Haltung  jeden  mtzfickena  mfisse,  nnd  findet  »die  durchaus  analoge 
Fortschreitung  dea  Tenors  und  Basses  ungemein  reizend«.  Selbst  wenn 
wir  diese  Deberschatzung  theilten,  wissten  wir  die  Vogler'scbe  Er- 
findung mit  dem  mnfoch  würdigen  Einherscbritt  des  Chorals  nicht  zo 
vereinbaren;  es  ist  eben  (wie  Mozart  schon  bemerkt  hat)  »eine  idee, 
aber  am  unrechten  Orte«.  Durch  die  vordringliche  Hliylhmik  der  Be- 
gleitung verlieren  übrigens  die  vStiiiiUicn  au  Selbständigkeit  und  eignem 
Karakter;  und  wenn  nun  wieder,  um  dem  abzuhelfen,  bald  diese, 
bald  jene  Stimme  pausirt,  so  scheint  uns  auch  das  dem  Typus  des 
Chorals  als  eines  schlichten  Gemeinelicds,  zumal  in  einer  Muslerhe- 
handlung,  unangemessen.  Wiederum  dieser  unpassenden  Form  haben 
wir  so  manchen  im  Choralsinu  un  sang  baren  Slimmschritt  zu/u- 
rechnen,  z.  B.  ^diSgis-A  zu  Anfang  des  Basses  (der  sich  in  einem 
netten  Quartcltsatze  besser  ausnehmen  würde],  denselben  Basssclirill 
von  Takt  5  zu  (1,  die  Kleinliehkeil  des  Tenors  Takt  3  und  Anderes  zu- 
zuschreiben. —  beiiüutig  können  wir  auch  die  Verlängerung  oder  Vor* 
dopplung  einzelner  Takte  an  diesem  Orte  nicht  angemessen  Hnden. 

Besonderes  Gewicht  legt  Weber  darauf,  dass  Bach  jeden  orsten 
Tbeil  nur  einfach  wiederholt,  Vogler  aber  jede  Wiederholung  neu  be- 
arbeitet habe.  Wer  uns  bis  hierher  gefolgt  ist,  und  den  sechsten  Ab- 
schnitt dieser  Abtheilung  durcharbeitet  hat,  wird  nicht  wohl  begreifen, 
welches  Gewicht  es  für  Meister  der  Kunst  in  die  Wagschale  legi,  einfo 
Choraitheil  nicht  ein-,  sondern  —  zweimal!  bebandelt  zu  haben.  6e- 
wiss  aber  ist  eine  solche  Durcharbeitung  nicht  dem  typischen  Karakter 
des  Chorals,  eines  lyrischen  —  und  Gemeinegesangs,  aogemeosea. 
Die  sweite  Setzung,  wenn  sie  nicht  sehr  wofalfidles  Stolziren  mit  bar» 
monischem  Reichtfaum  ist,  kann  nur  dienen,  den  neuen  Versen  in  der 
Begleitung  neue  oder  erhöhte  Bedeutung  zu  geben,  die  ihnen  ursprüng- 
lich, in  der  Melodie,  nicht  zuertbeilt  worden.  Der  Oiganist  bei  der 
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Begleituog  besondrer  im  Inhall  wechselnder  Ueder  luid  Vme  kano 
und  soll  das)  derlypisebe  Rarakter  des  Chorals  dagegen  kann  nur 
Biner  sein  und  von  eioer  besondeni  Aenderung,  (die  doch  wieder  nichl 
für  alle  besundcrn  Verse  siob  eignen  würdf]  nichts  wissen.  Mil  Kechl 
bat  Bach,  der  fleissigsle  und  sorgsamste  alier  .Tonsetznr  nach  der  Zahl 
nnd  Ausarbeitnng  seiner  Werke,  niemals  von  solchen  Nebenmiltelchen 
Gebrauch  gemaehlj  ihm  steht  vielmehr  der  typische  Karakter  jedes 
Chorals  so  fest,  dass  er  die  frühere  Pom  selbst  an  ganz  andern  Orten 
(man  sehe  No.  650,  557,  ^  nnd  ^  die  vorletzte  Strophe)  gern  be- 
nutzt, wo  nicht  ein  ganz  andrer  Sinn  gebieterisch  eindringt. 

Vergleieben  wir  nnn  den  Moduiationsplan  Vogler*s  nnd  Baches  bei 
dem  ersten  Gborai,  um  den  Gewinn  ans  jener  Doppelbehandlung  zu 
benrtbeilen«  —  Vogler  verwandelt  den  leichten  nnd  würdigen  Halb- 
schluss  Baches  in  der  ersten  Strophe  in  einen  gezwungnen  (wir  mtfchten 
sagen:  dunstigen,  auf  die  Gefahr,  nicht  von  Jedermann  verstanden 
zn  werden)  Schluss  im  Dominaatentoo)  um  so  unmotivirler,  da  gleich 
Anfangs  [wieder  ohne  Grund)  auf  die  Dnterdominante  gedeutet  worden 
ist,  und  gleich  nachher  in  diese  Tonart  ausgewichen  wird,  um  von  ihr 
durch  ihre  Parallele  f^moll)  in  den  Hauptton  zurückzukehren.  Durch 
Ünlcrdominante  (also6'dur),  Hauptton,  Parallele  (J?moll) ,  nochmalige 
Berührung  von  6'dur  und  DmoW  modulirl  nun  Vogler  zu  einem  vollen 
Schluss  in  ^moil  (Parallele  der  l  nierdominaule) ,  liäll  diesen  ent- 
legnem und  für  das  Lied  so  trüben  Tou  möglichst  fest  und  geht  über 
/>dur  in  den  HaupUou  zurück.  Dies  ist  der  Gewiun  der  Wiederholung. 
Bach  hat  unlerdess  friedlich  und  freudig  bewegt  den  Hauptton  mit  Haib- 
und Ganzschluss  bewahrt,  in  plagalischer  Milde  und  gottcsrürchlig 
heitrer  Ruhe.  Fortwährend  behauptet  er  diesen  Ton,  senkt  sich  nur 
einmal  zu  noch  tieferm  slillerm  Frieden  in  die  Unlerdominanle,  wäh- 
rend V^ogler  noihmals  überdominnntp,  Parallele  des  Haupltons  und  der 
UDterdominanle  durchläuft,  in  der  ()b<  rdoniinanlc ,  in  der  rnfordomi- 
nante,  in  deren  Parallele  schlicsst  und  abermals  auf  die  dntordomin.inlo 
zurückkommt,  ehe  er  das  Ende  erlangt.  Seine  Modnlalion  in  dem 
slillheitern  Choral  ist  also  (die  Aosweichangen  ungerechnet)  von  6'dur 
(G  bypoionisch)  nach 

/^dur,  (?dur,  ^/moU,  6'dor,  i^dur,  Cdnr,  ^moll, 
und  über  Cdur  nach  6'dur  zurückgegangen. 

Nun  fühle  man  nach  diesem  Tongewühl  voll  unsteter  Hin-  und 
Hergänge  den  tiefen  christlichen  Frieden  in  ßach's  Gesänge.  Woher 
dieser  Unterschied? —  Weil  Bach  in  seinem  Gottesdienst  aas  frommer 
treuer  Seele  gesungen  hat,  während  Vogler  darauf  ausging,  seine  har- 
monische Kunst  oder  Ueberlegenheit  zu  zeigen«  Da  hätte  sogar  der 
Minderbegabte  das  Höhere  geleistet,  geschweige  der  überlegne  Meister. 

Derselbe  Sinn  waltet  in  jeder  Bacfa'scben  Stimme.  Wir  kennen, 
wie  schon  gesagt,  das  Werk  nicht,  dem  der  Gborai  ursprünglich  ge- 
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eignet  worden,  inöchlcii  aluT  gl.iiilien,  dass  dieser  zu  einem  Absclilu>»s 
in  jener  von  Freudigkeit  und  frouuneni  V^erlaii^'pii  «gemischten  Stimmung 
dienen  soll,  die  Bach's  Musiken  oft  am  fc^iide  erwecken,  wenn  sie  aueb 
vielleicht  in  ganz  andrer  Stimmung  angehoben  haben.  Dafür  spricht 
das  stille  Bezeigen,  die  milde  Bewegtheit  aller  Stinimeni  selbst  des 
Teaors,  besonders  aber  des  still  würdigen,  iminer  wieder  aus  der  Tiefe 
beraufschreiteoden  Basses,  dessen  Weilen  zu  Aofang  der  funflea, 
seebslea  und  letzten  Strophe  aaeb  dem findscblusse  verlangt.  Dagegen 
weset  in  den  Vogier'schen  Stimmen  eine  Unruhe  und  Cnschliissigkeil, 
die  nur  so  oft  kund  gicbt,  dass  dieselben  nicht  von  freier  Brust  ge- 
sungen, sondern  nach  den  Akkorden  berumgebogen  worden  sind. 
Welche  hewegliehe  Hast  zu  Anfiing,  und  dann  Ruhe  ohne  iuDem 
Grund !  —  und  dieser  nnmolivirte  Wechsel  wiederholt,  bis  znlelst  der 
Bass  allen  Gesang  anfgiebt. 

ün  zuletzt  noch  an  einer  Einzelheit  den  Unterschied  beider  Sinnes- 
arten zn  zeigen,  machen  wir  auf  den  Sehlnss  der  sechsten  Strophe  auf- 
merksam. Bach  führt  den  Dominantakkord  der  ünterdominante 
(Cdur)  in  der  Art  fort,  dass  die  Terz  in  der  Oberstimme  abwärts 
geht,  eine  neue  Freiheit,  wenn  man  will,  die  an  die  Führung  des  Do- 
minantdreiklaugs  in  No.  ^  erinnert  nnd  deren  Würde  nnd  feierliche 
Fremdheit  in  milderer  Weise  theilt.  Hätte  man  die  Abweiehnng  von 
der  ersten  Regel  des  Dominantakkordes  vermeiden  wollen,  so  konnte 
mit  k-dU-ßs  nach  B  geschlossen  werden ;  Bach  liihlte  und  durfte  das 
Bessere.  Vogler  will  seinen  Schritt  berichtigen;  aber  wie?  Er  führt 
von  h-dis-Jis  auf  den  Bach^scben  Schluss  hin,  nimmt  aber  statt  des 
Dominantakkordes  den  vei  inindri  leu  Drciklang  mit  der  Oktave  h-d- 
f-h)  und  hat  nun  —  in  einer  unangemessenen  Verdopplung  den  An- 
lass  zu  jener  Freiheil,  aber  freilich  auch  statt  des  frei  und  würdig  io 
die  L  ulcrdominante  ausweichenden  Dominantakkordes  den  stumpfen 
verminderten  Drciklang,  der  die  Wirkung  der  Unlerdominanlc  im  vor- 
aus lähmt.  Auch  Bach  war  auf  jenes  h  des  Basses  gekommen,  aber 
edelsinnig  auf  den  Grundton  zurückgekehrt. 

Doch  —  bei  dem  Allen  wird  man  Vogler's  sauber  und  sorgsam 
gefrihrte  Arbeit  nach  Bach  mit  Autheil  und  Nutzen  aufnehmen,  wenn 
er  auch  im  Vorhaben  und  gegen  solchen  Meister  unterliegen  musste. 
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Methode  tu  vielseitiger  Dnreiiariieitaiig  eines  Ciionils. 


Der  Verfasser  hofft  besonders  den  Lehrenden  eine  nicht  unbrauch> 
bare  Zugabe  zu  bieten,  wenn  er  genaue  Nachrit'hl  über  die  Weise  mil- 
iheill,  in  welcher  er  das  Probestück  einer  viellditigeo  Choralbehandiung 
von  seinen  Schülern  ausführen  lässt.  Es  ist  diese  Weise  aus  der  Er- 
fahrung am  Unterricht  zahlreicher  Schüler  von  den  verschiedenstco 
Anlagen  erwachsen.  Die  Bessern  haben  den  ihnen  gegebnen  Choral 
fünfzig-,  achtzig-,  neunzig  Mal  bearbeitet,  —  und  zwar  nach  den  An- 
weisungen, jedoch  (mit  seltnen  Ausnahmen)  ohne  irgend  eine  Korrektur 
von  Seiten  des  Lehrers.  Sie  haben  dann  nicht  blos  «ich  selber  und  dem 
Lehrer  den  Beweis  ihrer  Tüchtigkeit  auf  dem  jel/.igcn  Standpunkte  ge- 
geben, sondern  die  letztere  durch  die  Probearbeit  selbst  auf  das  EdI- 
sefaiedenstc  erhöht  und  befestigt. 

In  der  Regel  wählt  der  Verfasser  die  Melodie  »Nun  danket  alle 
Gott«,  oder  sonst  eine  einfache  und  vielfacher  Behandinog  günstige. 
Diese  Melodie  wird  auf  einem  hinlänglich  breiten  System  anf  Einer 
Zeile  notirt.  Die  Bearbeitungen  jeder  der  nacbfolgeaden  Aufgabeii 
werden,  soviel  wie  möglieh,  anf  demselbeii  Notenblatte,  System  unter 
System,  Takt  unter  Takt  gesetzt,  so  dass  man  sie  unter  einander  leicht 
vergleiehen  kann.  In  jeder  der  Anfgaben  wird  strophesweis  gearbeitet ; 
erst  die  erste  Strophe  so  oft  es  beliebt ,  dann  mit  Rnckaicht  auf  diese 
die  zweite  Strophe,  —  und  so  bis  zu  Ende.  Hierdurch  Termeidet  man 
unnütze  Wiederholungen,  die  sonst  bei  zahlreichen  Bearbeitungen  leiebt 
unterlaufen.  Wird  nun  zur  zweiten  Strophe  geschritten,  so  muss  diese 
in  jeder  einzelnen  Bearbeitung  dem  Sinn  der  ersten  Strophe  gemäss, 
also  mit  Bücksicht  auf  diese,  ausgeführt  werden. 

Erste  Aufgabe, 

Zuerst  wird  der  Choral  in  der  einfachsten  Weise,  nämlich  mit  den 
nächstliegenden  Hamonien,  mit  lauter  Grundakkorden,  ohne  Vorhalte, 
Durchgänge  n.  s.  w.  —  z.  B.  der  oben  genannte  Choral  in  dieser 
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geselzt.  Diese  Bearbeitung  soll  allen  folgenden  als  Grundlage 
dienen  und  wird  eben  desshalb  in  der  einfachslen  ja  dürfligslen  Weise 
geselzt.  Indem  der  Schüler  sich  über  diese  Bearbeitung  genauere 
AecbenscbaA  gicbl,  iMeUin  sieb  ihm  Fingerasige  für  die  farasni  Ae- 
arbeitungen.  Slcllen  wir  uns  den  Choral  so  ausgeführt  vor,  wie  er 
oben  entworfen  isl|  so  erscheint  er  nicht  blos  einfach  sondern  dürftig 

1.  wegen  seiner  Beschrankung  auf  die  nächsten  und  wenigslea 

Akkorde; 

2.  wegen  der  Beschränkung  auf  lauter  Grundaidtordei 

3.  wegen  der  Geringfügigkeit  der  Stimmfiihrnng. 

ZweUe  Aufgebe, 

Hier  sollen  die  Harmonien  diesdhen  bleiben,  anch  sich  wieder  als 
lauter  Grundakkorde  darstellen.  Folglicb  muss  auch  der  Bass  durchaus 
onveiündert  bleiben  \  nur  das  steht  dem  Schüler  frei,  jeden  Baaslon  in 
die  bShere  oder  tiefere  Oktave  zu  setzen. 

Die  Aufgabe  beschrankt  sich  also  durchaus  auf  die  Ausbildung  der 
Mittelstimmen,  die  zu  dnem  belebtem  Gesang*  erhoben  werden  sollen. 
Der  Schuler  blickt  auf  die  erste  Bearbeitung  (No.  y}^]  und  unterwirft 
diese  seiner  Prüfung.  Hier  zeigt  sich  vor  allem  der  Alt,  nicht  weniger 
aber  auch  der  Tenor  höchst  dOrfiig.  Bs  wird  diesen  Stimmen  Schritt 
für  Schritt  ein  belebterer  Gang  in  mannigfiiltigen  Wendungen  ertbeilL 
Hier  ein  paar  Beispiele  zu  der  ersten  Strophe,  die  (wie  alle  folgenden) 
den  unkorrigirteu  Probearbeiten  einiger  Schüler,  ohne  besondre  Aus- 
wahl, entlehnt  sind. 
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Mm  beiMrkl,  wie  IV  «mI  Ui  rat  II,  VI  am  V  aMwicMl  w«u 

den  ;  jeder  Weg,  den  man  belnll,  öfnol  verscIiedBe  Riebtiuigai  Ini4 

Wendungen,  oder  erinnert  an  die  enlgegengeseUte  Richtung  (z.  B.4ie 
in  No.  11  bis  IV  hinabgehenden  Mittcistimmen  daran,  dass  man  sie,  wie 
in  No.  V  und  VI,  auch  hinanfTübren  kann)  und  macht  dicAiisdelniung  der 
Aufgaiie  so  einleuchtend,  dasa  der  begabtere  Schüler  sich  bald  auf  die 
anziehendem  und  eigenlhünilichcrn  Wendungen  beschränkt.  Der 
Verf.  iässt  nicht  gern  mehr  als  zebo  bis  fünfzehn  Lösungen  dieser  Auf- 
gabe zu. 

Die  Frucht  dieser  Aufgabe  ist  Beseelung  und  Steigerung  des  Me- 
lodievcrmögens,  da  alles  Sonstige  ausgeschlossen  und  selbst  die  Be- 
thätigung  dieser  Gabe  auf  einen  engen  und  unlergeordoeten  Spielraum 
beschränkt  ist. 

DriHe  jitf/gabe. 

Die  oächstliegeDde  ÜnvoUkonmenbeit  der  vorigeu  Aufgabe  ist  im 
Bass  zu  erkeooeiiy  den  wir  in  seiner  Steifheit,  neboi  den  lebendig  ge- 
wordnen Mitleblimmen,  beibebalten  beben.  In  der  dritten  Aufgabe 
wird  die  Bassslimme  eben&ll«  zu  freierm  und  lebendigen  Gesang  er- 
hoben ;  es  werden  zwar  dieselben  Harmonien  beibebaltent  neben  den 
Grundakkorden  aber  auch  die  Umkebrnngen  zugelassen.  Es  ist  ralb- 
sam,  bei  dieser  wie  bei  allen  folgenden  Aufgaben  mit  dem  Nlberliegen- 
dcii  und  Einfachem  zu  beginnen  und  erst  alimShlig  zu  dem  Entlegnem 
fortzuschreiten.  Hier  folgen  ein  paar  Beispiele, 

I.  .    .   ^  n. 
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von  4eiWD  No.  IV  gegan  die  Bedingung  der  Aufgebe  eine«  nenea  Ak* 
kord  bringt  und  No.  III  ebne  Anless  fönliilininiig  gesetzt  iet.  Dan  m 
Einsats  mit  dem  Quartsextakkorde  (VI)  nur  in  sellenea  Ftlllen  kfinnl- 
ieriseh  zu  recbtfertigeu,  verstebC  lieb.  Allein  in  einer  Reibe  ven  zeh» 
bis  fönbebtt  Bearbeitungen  (soweit  wird  die  Ansdebnung  dieser  Auf- 
gabe gewünscht)  ainss  auch  dies  versucht  werden. 

Vierte  Ai^fgabe. 

Hier  werden  die  Strophenschlüsse ,  —  also  die  Zielpunkte  der 

Modulation,  —  aus  der  ersten  Bearbeitung  beibebaUeu,  die  Uarmooie 
aber,  die  zu  ihneo  biofübrl,  wird  geäuderl. 

Pünße  Aufgabe, 

Endlich  werden  auch  die  Siropbenschliisse  geändert  und  die  ein- 
zelneu Slropbeu  nach  andern ,  allmählig  nach  eullegneu  Tonarten  ge- 
tührt. 

In  dieser  und  der  vorigen  Aufgabe  kommen  allmählig  alle  Mittel 
der  Harmonik  nnd  Stimmführung  in  Anwendung.  Es  wird 

1.  bald  einfacher,  bald  bewegter  in  Harmonie  und  SlimmfiibruDg 

gesetzt ; 

2.  die  Choräle  werden  nicht  blos  vier-  soodero  auch  fünf-  und  drei- 

stimmig ausgeführt; 
d.  der  Cantus  firmus  wird  bisweilen  in  den  Alt,  Tenor,  oder  Bass 

gelegt,  und  endlich 
4.  dem  Talent  des  Schülers  überlassen,  durch  sechsslimmigeu  Salz, 
durch  Verknüpfung  verschiedner  Bearbeitungen  oder  andere 
von  ihm  ZU  ersinnende  Mittel  einen  bedeutenden  Schluss  fSr 
das  Ganze  zu  finden. 
Ueberau  aber  muss  hier  nach  vollendeter  Form  jeder  einzelnen 
Leistung  gestrebt  werden,  da  die  Schranken,  die  in  den  ersten  beiden 
Aufgaben  der  künstlerischen  Freiheit  gesetzt  waren ,  jetzt  aufhoben 
sind. 
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•  Hier  treffen  über  den  beiden  a  rw  oi  T)reien  auf  einander.  Zeipeo  sie  die  Ge- 
fahr falscher  Fortschreitung  an?  Nein  ;  denn  sie  bercichnen  ein  und  denselben  Ak- 
kord/-a-c.  Die  Harmonie  bleibt  also  steho,  sie  scbrcitet  gar  oichl  fort,  folilicb 
lajio  «ie  aocb  Dicbt  falsch  fortschreiten. 

Hier  sollte  «an  nack  bekanoten  Gesetze  f  S.  $7)  so  t 


schreiben  und  müsste  dann  mit  dem  Akkorde  g-h-d-f  nach  c-e-g  g»  lieii ;  aber  der 
folgende  Ton  beisst  —  oicbt  c  oder  e  oder  g^  soudcrn  —  h.  Folglich  bebalteo  wir 
dea  DonlaaatakkoH  aveh  bei  «ad  aakraibaa  so : 
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*  Aaeb  hier  »«üj,  wie  Miver  U  9m,  3,  DeMiMaläklerd  in  d  liegen  blei- 
ben. Da  aber  die  Melodie  selber  von  A  nacb  ü  feirt,  to  inan  und  mss  der  Tenor 
U«§en  bleiben ;  wir  schreiben  also  so : 


**  Wenn  wir  hier  nacb  der  bei  iNo.  106  ertbeilleo  Aoweisunf  to  iem  ersteu  «i 
den  tielnM  DrolUmg  tf-e^  seilen,  so  ktann  wir  n«  4mm  «wnilon  m  Mab  Belieben 
entweder  ddnselbna  Akbord,  oder  den  snerti  angawiesenen/-«-e  nebnen. 
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^  Sind  wir  hier  nach  No.  106  verrahrto,  M  fSllt  difl  8  iber  a  weg,  folglich 
liedarres  dann  keines  Domiiiaotakkordes  %n  h. 

**  Bei  pressen  Melorlieschrillen,  desspleichen  — 

an  Stellen,  wo  die  Melodie  selber  einen  Akkord  voraeicboet  (wie  IkW/aeJ) 
thnt  maa  wohl,  die  Harmoaie  oicbt  za  wechseln. 

UelrigQDt  wird  bei  ÜebiagiillteB  ia  eiser  esderi  Teiart  ab  Cdar  ent  die 
Tonleiter  mit  BncbstebeB  bingeeehriebee  und  daoB  werdea  die  ZüTera  ia  bebaaater 
Ordaaag,  a.  B.  Far  Fdar 

8  53853X38 
f    g  a   b   e  d  e 

darübtrgesetzt. 

••t*  Bf  btagt  Yoa  oai  ab,  sa  llogern  Melodietöoeo  eiaeu  oder  mehr  Akkorde  (so 
Jedes  TaktibeH  elaea)  sa  aebaiea. 
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VI. 


*  iiier  ßllt  der  Scbluss  aal' das  dritte  Viertel  (wie  io  No.  205  Ml 
Mix  aur  da»  niofte)  uad  verliert  dadareb  aUerdiags  aa  Bealiauallieik 
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*  Pfff  itt  Bit  den  NoMiiaIckorde  n  beglriieo,  der  ab«r  n  ^  tieb  ■lebt  ««^ 
ISmb  ktni,  soidtro  in  iDdrar  Laipe  (<»-üw-«»6)  wiederholt  wirdee  avie.  Alles* 
ftUe  kAM  dsAr  meh  der  OeHioeelekkord  («-e-f  eielreteo. 
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ZOT.  : 


*  iit  «it  den  NoaesakkoH«  to  begleiieai  der  abar  n  b  eleb  aiabt  a«^ 
Ib'seo  kann,  loodern  In  aadrerLane  («^«/e«-«^)  wiaderkalt  «ardaa  aaaa.  Alka* 
IkUa  kaaa  dafür  aaak  dar  OaaUaaaiakkard  (a-a^-^J  aialralaa. 
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XVI. 
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fitwas  beweft. 


-  ^.^/C=s  , 


xvn. 

Gerällig  bewegt.  (Remioiszeoz  aus  Spootioi,  -  aas  dem  GedäcbtnisM.) 


llia«lttto. 


2  i^6^.J^r 


*  OfTenbar  wird  hier  uovollkuinmen,.ntit  der  Terz  iti  der  Oberstimme  gescbloa- 
scu.  Mao  muss  anaebmeo,  dass  died  im  Karakter  des  Salzes  Hege. 
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llMb*i  «ff  mir,  Gott,  nach  deiner  Güt*. 


Nbb  dtakel  alle  Gott. 


Aebl  waBD  werd*  ieb  dabin  kommen? 


1_— 

-t_:Ertr: 
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Ach  «cböoster  Jesu,  mein  Verlangen. 


Aof,  ibr  Gbrislen,  Chmli  Glieder. 


:CL 


Zeucb  ein  zu  deinen  Thoren. 
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Ach  wie  niebtig,  aeb  wie 


Einer  ist  König,  Immanuel  sieget. 


8 


Auf,  auf  mein  Herz  mit  Freuden. 


Mache  dich,  meio  Geist,  bereit. 


Anfentebn,  ja  auferatebn. 


4 


0  Ewigkeit,  du  Donnerwort. 
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IVaram  betrülMl     dieb,  mein  Herz. 


I 


14 


Daukcl  dem  Herren,  denn  er  ist  sehr  freundlich. 


leb  bab'  mein*  Sacb^  Gott  beimgealelU. 


Wunderbarer  König. 


Wie  sebite  leaebt*  uns  der  II oi^nslern« 


—f^ — rA—\ — f-1  !  

— :t"3 — ^ 

- 

»  — - — ■ — • — ■ — 

Herr,  ich  habe  missgebandelt. 
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In  dnid  jabilo. 


grof-aer    FreadM  —  —  üa-sen  Herseo«  Won  -  ae    ist   au«  ge- 


4ie  -  ser    daa-kelo  Zeil,  ~~         —  durch  sein  wertbe«  Wort  j  «oheiot 


•a    -    ier      bKcb  -  ttar  Hortl 
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Was     mein  Gott 

N     kei  -  r«ii 


will, 
dea*« 


<U$  f*ccheb'  all'  -  zeit, 
•r      ist   be  -  reit, 


2  < 


■O: 


Mio  Will*  der  ist  der  be 
die  M    ilia   flaabee  fe 


ite; 
ste. 


Br  hilft  «OS 


Noth ,        der    treu  -  e  Gott 


ud  tröeiU  die  Welt  oha'  Maas- 


X 


I  1 


1  i 


3: 


seo; 


wer    ihm  ver 


traut. 


feat    anf   ibo  bant, 
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0  Haupt  voll  Blul  und  Wuuden. 


I      I  GrauD. 


Da,  dei-sen  Au  -  gen     flos  -    seo,  so  -  bald  sie  Zi-oa 


I  r  I 


 *^gpp^ 


1^ 


sah'o,  zur  Fre-vel- tbat  eot  -  scblos   -   seo,  sieb  sei-oem  Fal-I« 


-p  -r-i 

1 

1  J3L 

id:  -ÖL  td:  ^ 

nah'D:  wo   ist  das  Tbal,  die    Hob    -    le,  die.  Je  -  su,  dicb  ver* 


I  I 


^^IjJ'Jl'J  II  II 


birgt?  Ver- Fol- ger  sei-iier  See    -    le,    babl   ihr  ibii  schon  er- 
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Was  mein  Gott  will. 
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Wm  mein  Göll  will,  ge  -  scbeh'  all'  -  zeit;  er  wkh  -  lel 
Zn        bei  -  feo     ist    er     dem     be  -  reit,   der    an  iha 


iteti  das  Be 


Er    hilft  aas     INetb,  der  irea-e 
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Gott,  uod  liek-ti  -  8«t    ait     Mu»  - 


•r  ite  f«v-  MM  m4 
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•af  ika  baoi,  dea  wird  er     aicbt  Var  •  laa 
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Aeb  onio  Herr  Jesa,  dein  Nahesein. 


Evang.  Choral-  and  Orgelbaeb. 
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Seb.  Bach. 
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Bin*  feste  Bur^. 


TT  Ä  ■ 

Jesus  meine  Zuversicht. 


Nun  ruhen  alle  Wälder. 


An  Wasserflüssen  Babylon. 


Dies  sind  die  heirgen  zeho  Gebot* 
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Konoi)  GoU  Schöpfer,  beiliger  Geist. 


Christ,  unser  Herr,  zum  Jordan  kam. 


£rschieaea  ist  der  herrlich'  Tag. 


IGt  PHed*  «ml  Freud'  ieh  fahr*  dabin. 


xxiy. 


Auf  meioeD  lieben  (joU. 


Marx,  Kwmp.-L.  I.  7.  Aifl. 


39 
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Wer  nur  den  liebea  Göll  lässl  walleu. 


Nun  komml  der  Heiden  Heiland. 


xzv. 


Aus  tiefer  JNolb. 


Mitten  wir  im  Leben  sind. 


i 

O  MB«  -  tlf«si-na.    o   pi  •  is- ti-na,  d«l-cit  vir-f* 


Mft  •  ter  a  -  mi  •  ta,  io  -  l«< 
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Weon  ich  ein  Vögiein  wjir'. 


t3 

$inA  wirge  -  »«Mcilea,  und  Ichmuts  le-b«iiok*B«  dick  :§!•!»  dich  n 

>-»^-irgznt:: 
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fri«  "den.  du  hi«!  mcinehueig  Lichl'  ScimJrb«-«iiit-dig,lr«n,iui«iib* 


"wcu  >  tlig;  mein  Ictzier  Tropfeu  Blut  ist  dir,  mein  Entgelt  gut* 
Eü^faek^  innig. 


Wir' ick  ein  wilder    Fttlkci  ich  wollt*  nicliKliw Ingen  «»f,  und 


1^ 

wollt*  midi  nie- der  -  Ua  -  sen    vor    mei  -  nes    6irh'itxk.  H«ui. 
Mäts'g. 


Wenn  irh  an  den  Ictx-tM    A»benddenK%alii^  Abtehiedvon  Ikr 

39* 
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Hers   blieb  stets    bei     ihr!     denn  der  Mond  schien  so  hell,  ich  musst' 


m 


4: 


schei  -  den  Ton   ihr;  —  doch  mein  Herz  blieb  stets  bei 


ihr. 
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Aas  meines  Herzens  Grunde. 


^     Seb.  Bach. 
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A.  Vogler. 
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Es  ist  das  Heil  uos  konimeo  her. 
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hartverminderter  Dreiklang  aia. 

kleiner  Dreiklang,  s.  Moll-Dreiklang. 

tonischer  Dreiklang  iton.  Akkord,  Har- 
monie) IL  ai.  M. 

übermässiger  Dreiklang  845.  317.  »49. 

an. 

verminderter  Droiklang  134.  iM.  aiÄ. 
Dreistimmigkeit  311.  341. 
Dreitheiligkeit  IL 
Duodezime  M. 

Durchgang  4.  ill.  aM.  IM^  141.  iia^ 
an.  114. 
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chromatischer  Durchgang  ^97. 

aoo  30g. 
diaionischer  Durchgang  3S9. 
Durchgangsakkord  aiu 
Durdreiklang  äl^  UüL  2iJL  510. 
Durgaltung,  s.  Durionart. 
Durgeschlecht,  s.  Durtonart. 
Durterz  <HR. 
Durtonart  LÜL  HL 
Durtonh'iler  iä.         II.  IM. 

R. 

Ebcnmässigkeit  71.  840. 
Einstimmigkeit  IL  Sil.  lAl. 
freier  Eintritt  JLIA. 
Eitelkeil  ÜL  ü 
Elementarkenntnisse  4^  11^ 
Elemenlarkompositionslehre  la. 
Endton  2&, 

Enharmonisch  804.  i^Ä. 
Entwurf  ü 
Erfindungskraft  ai.  31. 
Erhebung  21.  la. 
Erk  41iL  4AA. 

F. 

Fähigkeil  L 
Fallen  21.  IS.  aiL 
Fasch  Ml.  fiM. 
Figuralmotiv  18i  IM.  111. 
Figuralst  im me  186.  191 . 
harmonische  Figui*alion  18<.  1K7  I9j. 

m:l  an. 

Figuration  1.  aois. 
rhythmische  Figuration  4SI.  I.H. 
Folgerichtigkeit  aS.  SiL  152. 
Formlehre  I. 

fehlerhafte  Fortschreitung  &i. 
Fortlage  III. 
Fuge  L 

Gnng  IL  aiL  ai.  as.  4iL  üL  IM.  m. 
(innghildung  3iL  i  LL  LLiL  Läi.  ^^7 
(innzschliLss  fia.  tos    194    3.H4 . 
Ganzton  21. 

Gegenhewegung  IS.  Sfi.  407, 
Gegcnsalz  IS.  31. 
Gehör.  Gehörsinn  477. 
Gemeinegesang  37». 
Genendhass,  Generalhassspiel  489. 
Generalbasshezifferung    ( Generaihass- 

Schrift  s.  BezifTenmg. 
Genius  lü. 
Genus  durum  440. 
<ienus  molle  44  0. 
Gervinus  533. 
Gesuchtheil  La. 
künstlerisches  Gewissen  2. 
Gleichmiissigkeit  aS. 


Glied  ölL  liL 

Gluck  LL  5iL  all.  4M.  iM.  5M.  539' 

511.  fiM. 
Graun  afi4 . 
Gross 

Grundakkord  L25.  HS.  440 
Grundform  ^  aL  fil. 
Grundgeselz  üL  847. 
Grundlagen  d»'r  Melodie  11.  43.  5fi^ 
Grundmelodi»'  51. 

Grundton  5ii.5fl.liL  426.  4  30.  4  76. 
m.  22L  IM. 

H. 

Handel  LL  81.  Ififl.  a^i.  4M.  5il. 
Halbschluss  fil.  4i4.  348   44  4. 
Halblon  Ii. 
Halt  411. 
Haltcton  1&.  2fi2. 

Harmonie  4.  51.  filL  fil.  U.  IM.  494. 
5M.  5fi3. 

enge,  weite  Harmonie,  s.  Harmonielage, 
tonische  Harmonie  ßl. 
Harmoniegang  1  4  7.  4  54.  240.  2H  30.'i. 
Harmoniegesetz  älL  Hfl. 
Harmonieiage  4  43.  484  . 
Harmonie-Motiv  LLa.  111.  Lii.   4  46. 
151. 

Harmonieprinzip  4  34.   446    4  47,  54fi. 

51fl.  5M. 
Harmonisirung  äa.  4  36.  230. 
HarmonieNerhinduhK  5ft.ai.iLL  44fi 

lliL  5M. 
Hnrmonik  L  S.  55Ä.  560.  .•fir> 
Hauplmann  4fliL  497. 
Hauplsitze  der  Modulation  g.'^o 
Hauplslimme 

HaupUheil  Ifi.  4iL  • 
gewesener  Haupttheil  ifi. 
Hauplton  fi.  ao9 

Haydn  IL  HA.  Iflfl.  5M.  5M.  5M. 
5M. 

Herabstimnmng  ü. 

Homophon  I. 

Hülfston  jL  i9<!.  MO.'i.  307 

Hununel  503. 

H>T>cr  407 

Hypo  Ifll. 

H>poionisch  407. 

L 

Improvisation  lä. 
Instrumenlalsalz  L 
Intervall  lA.  itlL 
Ionische  Tonart  407.  4U 

K. 

Kanon  7. 

karakter  der  Melodie  44X 
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Karakln  der  Stimineii  MjL  M6fi 
KarakU'r  der  Tonarten  4  33 
Keim.  s.  Moliv. 
Kennlniss  L 

Kcnnzeirlien   der    AnsweichunK  IM. 

Kirrlienschlujis  IIL  MiL  411. 
Kirchenton  aUL  äM.  4M. 
Kln  hentonart  fi.  :U:r  39fi 
Klavierspi«'!  ijL 
Klein  »iL 

Kompositionslehre   L  1.  L  ^  I- 

Li.  lÄi.  5i4.  äliL 
Konsonanz  513. 

Konslruktionsordnung  iia.  iül.  iliL 
Kontrapunkt  4. 

Kreuzen  der  Stimmen,  s.  Stimmkreu- 
zen. 
Künstler  31. 
Kiinstlerhildung  L 
Kunst  L  11. 
Kunstform  L  fi-  Ii. 
Kunstfreund  3, 
Kunstgesang  366. 
Kunstjjesetz  14.  kM. 
Kunsllehre  L  4. 
Kinistvrrnunft  4M. 
Kunzcn 

Lahitzki  559. 

Lage,  s.  Akkordlajie. 

Lanncr  55a 

Lehrrr  i.  513.  514. 

Leiterei.yen  4iL 

Leiterfn'md  4Ä.  IUI.  IIÄ. 

Leitlon  5^0. 

Lied  LÜL 

Liedesgrundlage  H8.  159. 
Liedform  SlL  IL  UÄ.  HO, 
Liedsalz  fiSL  S3. 
LLszt  liM.  ^  üAl. 
Lizenz  Freiheit)  546. 
Logier  470. 
Luther  4M.  414. 
Lydische  Tonart  4M.  41fi, 

m. 

Manier  ÜL  IM. 

Marcheltus  von  I»a«lua  4i7.  490. 
Marsch  L  fiiL  IL 
harmonische  .Masse  öl.  oÄ.  M. 
Maxime  IL  12.  iüiL 
.Mechanismus  457. 
Mediantc  ÜUL 
.Mehrchöriv  336. 
Mehrstimmig  iß, 
Mehül  IM.  4M. 
Meyerbecr  501 


.Melodie  4.  L  tL  M.  iä.  2^  561. 
Meiodieprinzip   145.    ill.   4rL  iiLL 

494.  519.  Ifil.  afi4. 
.Melodik  4.  ?L  1144.  oIüL  ML 
.Methode  Lfi. 

MischakkonI  in^  ilLL  IM.  äü. 
Mittelstimme  lüL  M4.  314.  llÄ.  r>  t1 
Mi.\olydische  Tonart  4LL  4M. 
Modulation  ä.  M.  IM.  IM.  IM. 
IM. 

.Modulationsmittel  IM.  411.  444. 
Modulationsordnung  i4l. 
.Modulationsverfahren  196. 
Moll-Dur  4M. 

Molldrei  klang  IM.  LÜL  44iL 

Mollgeschlechl  4M. 

Molltonart  IM.  lÜL 

Molltoniciter      IM.  lül.  4M.  iJÜ. 

.Monoitie  365. 

.Morlinier  4t9. 

.Motiv  ai.        4iL  Hl-  M.  IM.  44a. 
Motiv  harmonischer  Figuration,  s.  Fi- 

guralmotiv. 
L.  .Mozart  MIL 

W.  A.  .Mozart  LL  aiL  IM.  4M.  4A1. 

Ifil.  aM.  aM.  aii.  4M.  4M.  iM. 

Ml.  all.  54a.  iil.  ÜM.  i4L  ÖAi. 
.Musette  Mi. 

Musiklehre  4.  JL  44.  -liL  M.  ai.  IM. 

m. 

Musikwissenschaft  i.  LL  <7fi  434. 
X. 

Nachahmung  L. 
Nachbleibende  Tone  554. 
Nachsatz  30,  44. 
Nachschlag  4M. 
Naturharmonie  ö.  Hl.  2£. 
Nebenslimme  M 
Nebentheil  46. 
Nebenton  a03. 
None  M.  IM.  114. 

Nonenakkord  IM.  IM.  IM.  114.  11&. 

laiL  418. 
grosser  Nonenakkord  474.  473. 
kleiner  Nonenakkord  474. 
NormaLsatz  364. 
Note  caracl(^rislique,  ».  Leittou. 
Null  IM. 

o. 

Oberdominantc  M.  i40 

Obermedianto  4a&.  ^40  % 

Oberstimme  M.  IM.  ai^  MiL 

Ohren-Oktaven  474. 

Ohren-Quinten  414 

Oktave  5i  M. 

verdeckte  Oktaven  474. 

Oklavenfolge  ai.  M.  iM.  541.  MIL 

Oktavensatz  M.  IM. 
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OklON parallele,  s.  Oktavenfolge. 

Organismus  457. 

Organn,  Organum,  s.  Or/el. 

Orgel  LliL  afiiL 

Orgelpunkl  ij«.  äCT  ifiiL 

Orthographie,  s.  Rechtschreibung. 

Oltava  m. 

P. 

Farallelbewegung,  s.  Parallelismus. 
Parallelismus  der  Stimmen)  i^ü.  r^iH. 
Paralleltonart  IM.  ill^ 
Partitur  ai. 
Pedal  MiL 

Periode       üL  LL  4fi.  fil,  lllL  iM. 

Periodenbildung  ü 

Phrygische  Tonart  AOl  441. 

Piccini  560. 

Plagalisch  4  00.  41t. 

Pleyel  3M. 

Polyphon  L 

Prüludium,  s.  Vorspiel. 

IL  Priitorius  571 . 

Prime  SIL 

harmonisches  u.  melodisches  Prinzip 

Quart -Dezime  liiL 
Quarte  SIL 
Quartenfolge  54 j. 
Quartr|uinlakkord  1 69. 
QuartsexUikkord  IM.  UiL 
Quei-sland  iM.  afiiL  iM.  5fia. 
Quinte  ÜL  Sfi.  SIL  Iii. 
venleckte  Quinten  474 
Quintenfolge  IM.  lüiL  äüL 

äil.  iüi.  JiÜ.  öSfi. 
Quintenzirkel  406. 
Quintenparallele,  s.  Quintenfnlge. 
Quintsextakkord  Iii.  IM. 

R. 

Realstimme  335. 
Rechtschreibung  4JL  i9ü. 
Reichardt  iM. 

Reinheit  des  Satzes  41fi.  üiL  iü. 
Rhythmik  4.  6a.  6.^ 
Rhythnms  L  ü.  14.  äl.  54.  ftfi.  fiÄ. 
Righini  iM. 

Richtung  der  Tonfolge  ii.  <8.  aq 

Rondo  1. 

Rossini  359. 

F.  W.  Rühl  öliL 

Ruhe  i4.  4iL 

Ruheton  43. 


Satt  i.  4Ä.  U.  iL  4iL  113. 
doppel-,  mehrchöriger  Satz  dM 


reiner  Satz,  s.  Krinheil  des  »alzo. 

Satzbildunj;  *jL 

Satzkettc  i'iH. 

JL  IL  Schein  4 OS. 

Scheinakkord  3t 1 . 

Scheinvielstimmigkeit  335. 

Schluss  fia.  aüL  all.  4J_L 

unvollkommener  Schluss  filL  U 

Schlussformel  145 

Schlu.s.ston  4iL 

R.  Schumann  <=^Q  480. 

Schweifen  4L 

Sekund-Akkord  lüiL 

.Sekunde 

Sekundenfolg«'  54  j 
Septime  8iL  i56. 

Septimen -.Akkord  til.  1*^6   LLL  HL 

4iß.  44L  ÜÜL  4M.  344. 
gros.ser  Septimen-Akkord  i16. 
kleiner  SeptinuMi-Akkord  t71 .  i1'>. 
>erminderter  Seplimenakkord  I7r»  i^5 

850.  i31. 
Septimenfolge  54^. 
Se\t-Akkord  IM.  138. 
übermässiger  Sex I -Akkord  344. 
Sexte  SIL 
Sextenfolge  5 4  3 . 
Sextnonen-Akkord  169. 
Sextseplimen-.\kkord  169. 
Signahu',  s.  Bezifferung. 
Singbarkeit  567. 
Singslimme  377.  443. 
Sopran,  s.  Diskant. 
Spiel  558. 

Spontini  IM.  4ÄiL  SM.  511. 
Sprungweis  4L 
Stammakkortt  175. 
Steigen  4J. 
Steigerung  44. 
Stimmchor  336. 
Stimme  6,  84.  Ül, 
Stimmführung  480. 
Stimmkreuzen  343. 
Stimmlage  13g.  4  80.  483. 
Stimmregion  4:<:t 
Stimmwescn  13t .  309. 
Slimmzahl  74.  439. 
Strauss  SM. 
Streichquartett  441 
Strophe  352. 
Strophenschluss  346. 
Stufenweis  41. 
Styl  ilL 

Subsemitoniuni  modi,  s.  Leittoii 
T. 

Taktordnung 
Talent  HL 
Tanz  1.  4fi4. 
Tasto  solo  i.T.  s.  IIS. 
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Tenor  ^ 

Terz  Iii.  lÄ,  SIL        LäÄ.  4M. 
Terz-Dezime  liiL 
Terzdezimennkkord  .'lA?. 
Terzenbau  TL  IfiA. 
Tcrzenfolj;e  544. 
Terz(ju.irl-Akkord  UP. 
Terzsekund-Akkord  IM. 
Tetrachord  il. 
Theil  !L  ftS. 

Ton  iL  ü.  aiä.  IM. 

Tonart  IL  <57. 
Tonentfaltung  aS. 
Tonfolge  iL  65.  fifi.  ÜIL 
Tongeschlecht  g03. 
Tonika  (L  ü  ÜÄ.  aa.  i&a. 
Tonischer  Akkord  (ton.  Dreiklang,  ton. 

Harmonie  SiL 
Tonleiter  6, 

chromatische  Tonleiter  i9<. 

diaionische  Tonleiter  il. 

Tonordnung 

Tonrichtung  IIL 

Tonstück  466. 

Tonstufe 

Tonsysteni 

Tonw'iederholung  afi.  fiiL 
Transposition 
Trieb,  s.  Motiv. 
Triller  g99. 
Triton  Mi 
Trugschluss  849. 
Tuch  er 
Türk  384. 
Typus  aii. 

U ebergang  <95. 

Uebergangsakkord,  s.Uebcrgangsmitlel. 
lebergangsmittel,  s.  Modulationsmitlel. 
leberladung  S34. 
lebermössig  S<L 
Ueberzifferung  Sl* 

l'mkehrung  MSu  IM.  lAfi.  lAÄ. 

463.  IM. 
l'nd  IM. 

enharmonische  Umnennung  IM^ 
l'ndezime  SO. 
Undezimen- Akkord  547. 
Unisono  129. 

tnterdominanle  SL  lÜL  4M. 
L'ntennediante  2M. 
l  nterstimme  £0, 
IJnvoIlstandigkeit  M. 
I  rakkord  ill. 


Urgrundton  iM.  4M.  oM. 
Urharmonio  273. 
UrtoD,  s.  Urgiundtoü. 

V. 

Verbindung  ^3.  ÄM. 
Verdichtung  üüiL 

Verdoppelung  liL  Si.  SÄ.  11^  484. 

Vergrösserung  äi. 

dominantisches  Verhiiltniss 

Verkehrung  as.  äiL 

Verkleinerung  äi.  äS. 

Vermindert  SIL 

Vermittelungsakkord  IM. 

Versetzung  M.  31.  441. 

Verwandtschaft  der  Tonarten  ^  401. 

Vielstimmigkeit  aiL  aM. 

Vierslimmigkeit  Iii.  aiLL  all. 

Viertonreihe,  s.  Tetrachord. 

Vogler  oM.  ftll.  filL 

Vokal  salz  4. 

Volksgesang  34<. 

Volkslied  414. 

Volksmelodie  aaS. 

Vollständigkeit  der  Akkorde  414. 

Vorausnahme  iM. 

Vorbereitung  ili.  547. 

Vordersatz  3JL  &4.  aiÄ. 

Vorhalt  fi.  ilfi.  41Ä.  ifil.  &4Ä. 

Vorhall  von  Grundtönen  ilfi. 

Vorschlag  iM. 

Vorspiel  ß.  41iL  4M.  IM. 

VorsU'llungsvermögen  4JL  41.  4M. 

Vorton,  s.  Hülfslon. 

Vorzeichnung  der  Kirchcnlonarlen  iM. 

W. 

R.  Wagner  4M^ 

J.  Walter  4M. 

Warnungskreur  äi. 

K.  M.  V.  Weber  aül.  434,  &M.  ä&L 

G.  Weber  Mfi.  Ml.  5i&. 

Wechselton  iM. 

Weilzmann  4M. 

W^iederholung  a^L 

0.  L.  B.  WollT  4aiL 

Zeitabschnitt  i^ 
ZifTerschrift  24.  119, 
Zusammenhang  der  Akkorde 
Zweichorig,  s.  Doppelchörig, 
Zweislimmigkeit  M.  56.  fil.  all.  a&L 
Zweitheiligkeit  fil.  4M. 
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